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resumo 
 
 
o presente trabalho centra-se no desenvolvimento de uma teoria analítica 
assente em pressupostos apresentados pelo musicólogo francês da segunda 
metade do século XX, Edmond Costère, e sua aplicação a uma obra 
representativa de um período composicional específico, as Seis Peças para 
Piano, op. 19 de Arnold Schoenberg. Deste modo dividimos a sua 
apresentação em três partes distintas. 
Na Parte I apresentamos uma abordagem musicológica e de contextualização 
das op. 19 de Schoenberg, feita através da visão de autores de referência que 
se debruçaram sobre as grandes questões que envolvem a música deste 
período: o expressionismo musical como um espelho natural de toda a 
envolvência social e política da época; a atonalidade assumida como técnica 
de composição e os seus gestos mais característicos; a discussão da posição 
de Arnold Schoenberg enquanto representante de uma continuidade ou de 
uma ruptura; a obra ímpar que deixou escrita para o instrumento piano; e 
finalmente a pergunta se esta música revelou, ou não, de forma clara, e 
absoluta, os traços para uma “nova música”. 
A Parte II desenvolve uma explanação das teorias costerianas, através dos 
seus pressupostos e fundamentos básicos, e uma metodologia analítica 
construída sobre estes. 
Na Parte III propomos uma análise das Seis Peças para Piano, op. 19 de 
Arnold Schoenberg, utilizando de forma selectiva e criteriosa os elementos 
metodológicos anteriormente apresentados. 
Em suma, este trabalho proporciona, para além de uma recuperação e 
reafirmação das teorias de Edmond Costère, a apresentação de uma 
ferramenta analítica que, apesar de ainda em experimentação, pode levar a 
resultados satisfatórios. 
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abstract 
 
this work presents the development of an analytical theory, based on Edmond 
Costère’s assumptions, a French musicologist of the 20th century, and its 
application to a musical work representative of a very specific compositional 
period, Arnold Schoenberg’s Six Little Piano Pieces, Op. 19. We decided, 
therefore, to divide this work in three different parts. 
In the first part we contextualize and present a musicological approach to 
Arnold Schoenberg’s Six Little Piano Pieces, Op. 19, based on the works of 
recognized authors, who studied the music of this period and its main issues: 
the musical expressionism as a natural reflex of all the social and political 
environment of the time; atonality as a technique of composition and its more 
characteristic procedures; the question whether Arnold Schoenberg is 
representative of the tradition or not; Arnold Schoenberg’s works for piano solo; 
and finally, the question whether this music reveals the path to the “new 
music”. 
The second part consists of an explanation of Edmond Costère’s theories, 
through their basic assumptions and foundations, and of a development of an 
analytical methodology built upon the above mentioned assumptions. 
In the third part we suggest an analysis of Arnold Schoenberg’s Six Little Piano 
Pieces, Op. 19, in which we use the previously presented methodology. 
All in all, this work gives rise to the revival and reaffirmation of Edmond 
Costère’s theories, as well as to the presentation of an experimental analytical 
tool that may bring about some positive results. 
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 3 
INTRODUÇÃO 
 
A proposta de uma metodologia analítica baseada em princípios 
apresentados por um musicólogo desalinhado das correntes da sua época é, 
antes de qualquer outro aspecto, um risco a correr, mas que se apresenta na 
presente dissertação com a convicção de valer realmente a pena, pois, apesar de 
Edmond Costère ter sido tantas vezes mal interpretado ao longo dos tempos, 
parece-nos justo colocar o seu nome ao mais alto nível da ciência musical, quer 
devido à obra que deixou, quer devido ao teor de inovação das suas ideias. Os 
seus estudos centraram-se quase de forma exclusiva na música do seu tempo, de 
Schoenberg, Stravinsky, Boulez, entre outros. Por esse motivo, parece-nos 
oportuna a necessidade de desenvolver novas formas de aplicação das suas 
teorias e de essa aplicação incidir em obras musicais completas do século XX, 
algo que Costère nunca fez. Esse trabalho é o que faremos no ponto nuclear 
desta dissertação – A Teoria das Notas Atractivas e sua aplicação – ao explorar 
uma metodologia em desenvolvimento, baseada em pressupostos deixados por 
este musicólogo francês dos anos 50, e aplicando-a a uma obra musical do 
século XX. 
A escolha as Seis Peças para Piano, op. 19 (1911) de Schoenberg, como 
objecto de análise e aplicação da Teoria das Notas Atractivas, não foi, também, 
de modo algum, feita de forma aleatória. Antes de qualquer justificação de 
carácter técnico, foi uma questão de afinidade pessoal que sempre houve entre o 
autor deste trabalho com o carácter aforístico das miniaturas musicais; como se 
uma obra, pelo facto de ter dimensões mais reduzidas, fosse eventualmente mais 
intensa ou profunda pela concentração do seu pensamento; como se 
comparássemos a intensidade dramática de um texto em prosa com a de um 
poema! Mas o facto de o objecto de estudo analítico serem as Seis Peças para 
Piano, op. 19, é em si mesmo relevante, porque optámos por uma obra 
representativa e característica do momento composicional ainda não-serial, mas 
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também não-tonal, que nos parece ser um terreno por demais fértil em termos 
analíticos1. 
De facto, mesmo os métodos mais rigorosos e neutros da análise pós-
tonal, e a visão diferente que deles têm vários autores, deixam muito mais 
questões do que respostas quando confrontadas com a maior parte da música 
deste período. Com efeito, revelou-se que muitas vezes estas metodologias 
analíticas não apresentavam resultados satisfatórios nas obras deste período 
extremamente livre e inspirado da história da música, música esta que acabara de 
se libertar das formas e modelos clássicos e de todos os constrangimentos e 
limites estéticos inerentes a trezentos anos de sistema tonal, e que por isso se 
fundamentava nos gestos musicais mais imprevisíveis, expressivos e complexos. 
A Pitch Class Theory, por exemplo, como ferramenta fundamental da análise 
moderna, adequou-se na perfeição à produção serial da Segunda Escola de 
Viena, não acontecendo no entanto o mesmo quando o objecto de análise 
pertencia à produção atonal da mesma escola. 
O expressionismo musical, a atonalidade e a contextualização das suas 
obras musicais e características foram também pontos fundamentais desta 
pesquisa. Movemo-nos e orientámo-nos continuamente em direcção aos estudos 
dos autores que procuraram a resolução dos problemas decorrentes do sistema 
tonal, quer do ponto de vista analítico quer do ponto de vista musicológico. O 
desafio que as obras do curto período expressionista da história da música, pelo 
carácter tão livre, indefinido e abstracto, representam em termos analíticos pode 
dever-se à falta de sistemas e métodos analíticos irrepreensíveis quanto à 
obtenção de resultados. 
Neste estudo procurar-se-á, numa análise completa das Seis Peças para 
Piano, op. 19, apresentar os resultados obtidos através do “filtro” da Teoria das 
Notas Atractivas complementados com elementos da linguagem técnica da 
análise moderna, confirmando assim o inegável pioneirismo das ideias de 
                                            
1 Poderíamos ter escolhido também o Livro dos Jardins Suspensos op. 15 (1908), as Cinco Peças 
para Orquestra op. 16 (1909) ou o Pierrot Lunaire op. 21 (1912), pelo mesmo interesse que estas 
obras merecem, mas pareceu-nos que as suas dimensões não se adequariam ao presente 
trabalho. 
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Costère. Trataremos esta teoria, surgida dos princípios e conceitos harmónicos 
defendidos por Edmond Costère nos anos 50, no seu livro Mort ou Tranfiguration 
de l’Harmonie em particular, como um campo ainda em experimentação, estudo e 
desenvolvimento, mas com a convicção de que a reinterpretação destes 
princípios e conceitos harmónicos, com os desenvolvimentos actuais, nos pode 
trazer mais-valias para os domínios da análise musical de hoje. 
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A corrente intelectual e artística, que se forma na primeira metade do 
século XX, designada por Expressionismo inscreve-se essencialmente num país, 
a Alemanha, fundamentando-se na subjectividade, revolta e violência resultantes 
do desmoronamento da organização social e política. A mensagem que se propõe 
veicular não se apresenta com um programa definido, aparecendo mais como um 
grito2 de protesto do que como um projecto concreto de reforma. Contra a ordem 
e o materialismo, contra o domínio da técnica, contra a degradação da vida nas 
cidades, contra a perda de identidade numa sociedade massificada, há uma 
geração que levanta um protesto vibrante, exprimindo o seu sentimento profundo 
da condição humana e apelando a uma transformação das consciências e a uma 
revolução social. 
Ao nível artístico, o expressionismo é o movimento que enfatiza a 
expressão da experiência interior em detrimento do retrato realista, procurando 
descrever as emoções e respostas que objectos e eventos despertam no artista 
através da distorção, da alucinação, do exagero, da fantasia e da aplicação 
vívida, violenta ou dinâmica de elementos formais. “O campo temático do 
expressionismo é o homem do mundo moderno, tal como o descreve a psicologia 
do início do século XX: isolado, presa de conflitos interiores, de ansiedade, de 
medo e de todos os impulsos distantes da consciência que se pretende clara, 
quer nos juízos de auto-referência quer nos de alteridade” [Pombo, 2001:126]. 
Estes artistas propunham “uma mentalidade que [representava] na arte, a 
irracionalidade mais convulsiva da afectividade, a desarmonia, a penumbra, o 
grito” [Pombo, 2001:125]. Os expressionistas procuram o regresso à vontade 
criadora do artista e pretendem utilizar a comunicação estética como um 
instrumento de mudança do mundo. “A sufocante opressão das doutrinas 
materialistas, que transformou a vida do universo numa vã e detestável 
brincadeira, não foi ainda dissipada. A alma que desperta, permanece ainda sob a 
                                            
2 O célebre quadro O Grito de Edvard Munch, pintor norueguês percursor do movimento 
expressionista, é um excelente exemplo da representação desta angústia. Munch descrevia assim 
os motivos que tinham levado a pintar a sua obra-prima: “caminhava eu com dois amigos pela 
estrada, então o sol pôs-se; de repente, o céu tornou-se vermelho como o sangue. Parei, apoiei-
me no muro, inexplicavelmente cansado. Línguas de fogo e sangue estendiam-se sobre o fiorde 
preto-azulado. Os meus amigos continuaram a andar, enquanto eu ficava para trás tremendo de 
medo e senti o grito enorme, infinito, da natureza” [Munch, 1994:sp]. 
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impressão desse pesadelo (…). Após o período da tentação materialista, em que 
a alma aparentemente sucumbiu, mas de que entretanto se afasta, como de uma 
má tentação, emerge agora estimulada pela luta e pela dor. Os sentimentos 
elementares, tais como o medo, a tristeza, a alegria, que, neste período de 
tentação, poderiam servir como conteúdo da arte, pouco atraíram o artista. Este 
tentará despertar sentimentos mais subtis, ainda sem nome (…). Mas, neste 
momento, raro é o espectador que consegue experimentar semelhantes 
vibrações. O que ele procura na obra de arte é uma simples imitação da natureza 
para fins práticos (…) ou uma imitação da natureza equivalente a uma certa 
interpretação (…), ou então, estados de alma disfarçados em formas naturais, 
aquilo que se denomina por Stimmung. Todas estas formas, quando são 
verdadeiramente formas de arte, atingem o seu objectivo (…) mas a emoção da 
obra pode ainda aprofundar e transfigurar a receptividade do receptor" 
[Kandinsky, 1998:22-23]. 
Este movimento manifestou-se em vários domínios, desde a literatura à 
música, passando pelo cinema, pela arquitectura e escultura, tendo sido no 
entanto a pintura que veio a constituir a sua mais forte expressão. A designação 
de expressionismo foi importada de França precisamente pela via das artes 
plásticas, resultante de uma exposição de pintores franceses em Munique. Sabe-
se, no entanto, que os primeiros a usar este termo são alguns críticos ingleses 
referindo-se aos pintores que o tempo fez esquecer [cf. Pombo; 2001:125]. As 
principais instituições que agruparam os pintores expressionistas foram Die 
Brücke (A Ponte), fundada em 1905 por alunos de arquitectura de Dresden e Der 
Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul), um grupo de artistas associado a uma das mais 
importantes publicações de arte do século XX, o almanaque com o mesmo nome, 
que apareceu em Munique em 1912. Editada por Wassily Kandinsky (1866-1944), 
Franz Marc (1880-1916), Alfred Kubin (1877-1959) e Gabriele Münter (1877-
1962), esta antologia adiantava muitas das traves base do expressionismo, e 
simultaneamente, divulgava reproduções de artefactos de uma vasta variedade 
de culturas. Ao mesmo tempo que pretendiam estabelecer a base universal da 
arte moderna, os editores esperavam também possibilitar a "Gesamtkunstwerk" 
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(obra de arte global) e, consequentemente, inseriam artigos sobre todas as áreas 
artísticas, desde o teatro, a pintura, a escultura, a arquitectura até à música3. 
A amizade de Arnold Schoenberg (1874-1951) com elementos do grupo 
Der Blaue Reiter foi determinante para o desenvolvimento daquilo a que 
chamamos de expressionismo musical. Este período é a época em que se 
desenvolve a atonalidade, em que a música se desliga gradualmente das grandes 
construções, em que se procura exprimir e não construir. 
 
 
 Música expressionista 
 
Note-se que “todo o desenvolvimento musical resulta de forças exteriores 
que ditam uma mudança estética. Estas forças podem ser de carácter social, 
político, ideológico, as quais, exigindo uma mudança na expressão artística, 
precisam também de mudanças e evoluções das técnicas de composição. O 
estilo [da atonalidade] desenvolveu-se para preencher os ideais do movimento 
expressionista, o qual por sua vez resultou de factores socais e ideológicos na 
Alemanha e na Áustria do início do século” [Brindle, 1982:178-179]. 
Em 1908 Arnold Schoenberg abandonou deliberadamente a tonalidade 
como forma de expressão musical, sendo o primeiro compositor ocidental a fazê-
lo. Numa carta de 1909 dirigida a Ferruccio Busoni4 (1866-1924), Schoenberg, 
referindo-se às suas primeiras obras atonais, confessava que as suas mais 
recentes composições exigiam “crença e convicção” por serem “produtos da 
imaginação pura e não objectos julgados pela sua aparência exterior” [Simms, 
                                            
3 Um bom exemplo deste tipo de ensaio foi The relationship to the text [cf. Schoenberg, 1975:141] 
de Schoenberg, assim como a publicação da vários fac-símiles de obras musicais de Schoenberg, 
Berg e Webern. 
 
4 Ferruccio Busoni nasceu em Empoli, Itália, filho único de dois músicos profissionais. Como 
professor ensinou em Helsínquia, Moscovo e depois nos Estados Unidos, onde fez carreira como 
pianista virtuoso. Promoveu de forma particular a música contemporânea, quer como pianista quer 
como maestro. Realizou arranjos para piano de obras de J. S. Bach ao mais alto nível 
virtuosístico. De entre os seus inúmeros alunos destacam-se Cláudio Arrau, Edgar Varèse e Kurt 
Weill. 
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2000:3]. O termo “atonal” nunca foi usado em nenhuma circunstância por 
Schoenberg, mas foi o que, efectivamente, ficou para a posteridade5. 
Não são ainda completamente claras as leis internas desta música, deste 
período de pesquisa, que foi marcado pela incessante procura de soluções para 
alguns dos problemas decorrentes da dissolução do sistema tonal, confirmando a 
literal falta de adequação das gramáticas do século XIX às necessidades da nova 
linguagem musical. É que no fundo “não [existia] nenhuma razão física ou estética 
que pudesse forçar um compositor a usar a tonalidade como forma de 
representação do seu pensamento musical” [Barraud, 1983:79]. Anton Webern 
(1883-1945), nas suas conferências de 1932-33, dizia: “ainda hoje há pessoas 
que compõem fundamentando-se na tonalidade, embora ela, depois de um quarto 
de século, faça parte do passado” [Webern, 1980:12]. Os compositores da 
segunda Escola de Viena – Arnold Schoenberg, Alban Berg (1885-1935) e Anton 
Webern – representavam a vanguarda, afirmando que a história da música era 
um exemplo claro da forma criativa como o artista transformava, associava e 
combinava os elementos fornecidos pela natureza sempre de forma diferente, 
sendo esse mesmo o seu papel. 
“A produção musical expressionista de Schoenberg e dos seus alunos Berg 
e Webern, entre 1908 e 1913, foi de tal forma explosiva nas suas consequências 
que ainda hoje assimilamos algumas das suas implicações” [Rosen, 1975:12]6. 
Esta revolução musical foi descrita pelo próprio Schoenberg como uma forma de 
emancipação da dissonância. “O que interessava não era o elemento negativo, a 
falta da tonalidade, mas a razão pela qual a ela se renunciou: a ‘emancipação da 
dissonância’. E para justificar esta emancipação – o procedimento pelo qual as 
dissonâncias são tratadas da mesma forma que as consonâncias – Schoenberg 
argumentava que a diferença entre consonância e dissonância era apenas uma 
questão de grau e não de género” [Dahlhaus, 1987:120]. 
                                            
5 Analisamos esta questão do termo atonal, enquanto aplicado à música de Schoenberg, ao longo 
das páginas 17 a 22 deste trabalho. 
 
6 Note-se que este texto data de 1975. 
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Em 1908, Schoenberg, numa visão claramente modernista, já exigia para a 
música, não só o cromatismo total que outros compositores como Alexander 
Scriabin (1872-1915), Richard Wagner (1813-1883), Richard Strauss (1864-1949) 
e Gustav Mahler (1860-1911) já tinham alcançado, como também uma libertação 
total de todos os pressupostos dualistas do sistema tonal – 
consonância/dissonância, tensão/distensão, maior/menor, tónica/dominante, etc.; 
era necessário acabar com a concepção da cadência harmónica; libertar a 
dissonância do percurso obrigatório para a consonância; era preciso recusar a 
sensação da resolução. Desta fuga obstinada à resolução nasce o próprio estilo 
atonal, como a mais autêntica forma de “representação da angústia e do 
macabro” [Rosen, 1975:26]. A produção schoenbergiana de início de século 
punha a nu a realidade interior do artista criador7. “A reflexão sobre o chamado 
período expressionista da obra de Schoenberg permite o confronto com a ideia de 
que o artista procura, através da arte, metamorfosear os seus sentimentos mais 
sombrios e tristes” [Pombo, 2001:120]. A arte surgindo como reflexo da psiché do 
criador. 
 
 
 Uma arte musical de ruptura ou de tradição? 
 
As primeiras obras de Schoenberg, imbuídas de relações cromáticas mas 
sem desrespeitar as estruturas tonais, inserem-se ainda de forma clara na 
tradição tonal representativa de Richard Wagner, Johannes Brahms (1833-1897) 
e Gustav Mahler8. No entanto Schoenberg questionava-se com frequência se era 
possível, ou não, “atingir a unidade e a firmeza formal sem se servir da 
tonalidade” [Barraud, 1983:85], procurando demonstrar que a não recorrência à 
tonalidade não era uma completa inovação, e que se tratava apenas de 
                                            
7 Uns anos mais tarde, na América, um grande nome de Hollywood, bem intencionado, queria 
encomendar-lhe uma obra de acompanhamento e, para tal, elogiou-lhe a sua “agradável música”, 
ao que o compositor respondeu “My music is not lovely” [Adorno, 1982:277]. O contrato acabou 
por não se fazer. 
 
8 Desta fase destaca-se o sexteto para cordas Noite Transfigurada op. 4 (1899) numa linguagem 
impregnada de cromatismos, apesar da tonalidade de fá maior. 
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“empregar outros meios de ligação formal com força suficiente para reduzir os 
acontecimentos musicais ao mesmo denominador [comum]” [Barraud, 1983:85]. 
Mas a música que Schoenberg e a sua escola viriam a produzir na época 
seguinte (1908 – 1913) seria tão diferente e inovadora, que Schoenberg depressa 
ficaria isolado de todos os compositores alemães modernistas da época – Richard 
Strauss, Gustav Mahler, Max Reger (1873-1916) e até do seu professor 
Alexander Zemlinsky (1872-1942). 
“A conquista de Schoenberg deve ser interpretada tendo em conta toda a 
história da expansão da dissonância desde um simples intervalo ou acorde até 
um meio estrutural em larga escala. A emancipação da dissonância, era afinal 
parte de um fenómeno mais amplo: o fim da longa e gradual dissolução da 
tonalidade” [Rosen, 1975:27]. Na época, as críticas a estas composições eram 
fortemente destrutivas, por se considerar que violavam as leis naturais da música 
e que substituíam as leis da física por sistemas artificiais, sistemas esses que 
aumentavam o, já grande, fosso entre compositores e público. Mas no entanto, e 
possivelmente, era mesmo essa a questão: a música schoenbergiana estaria a 
ser composta como uma forma de libertação dos limites da natureza e tradição? 
Teria Schoenberg consciência que a resistência à sua obra era essencial para a 
compreensão do seu carácter, funcionando como um motor para o seu 
desenvolvimento e significado?9 Charles Rosen10 (n. 1927) defende que ao longo 
do século XIX surgiu uma crescente resistência a tudo que era novo em arte. O 
gosto conservador em arte era visto por muitos, incluindo os governantes, como a 
única saída possível para a anarquia instalada11. Schoenberg tinha uma posição 
                                            
9 “Se alguma coisa realizei não sou eu quem merece o mérito de tal realização. Esse mérito deve 
ser atribuído aos meus adversários. Foram eles que me ajudaram” [Rosen, 1975:3]. 
 
10 Charles Rosen pautou o seu percurso musical por uma carreira dupla, a de pianista e a de 
musicólogo. Como pianista gravou algumas obras do século XX de compositores como Igor 
Stravinsky, Elliot Carter e Pierre Boulez; como musicólogo realizou alguns dos livros teóricos mais 
conceituados, dos quais se podem destacar – The Classical Style e Sonata Forms. 
 
11 Na Alemanha, o Kaiser Guilherme II respondia aos avanços das artes com a imposição da 
autoridade e da hierarquia, mantendo tudo sob comando imperial, desde as forças militares até às 
actividades do espírito tais como a literatura, a música, a pintura, etc.. A única arte aceite era a do 
provincianismo inofensivo ou da exaltação patriótica, e os artistas que ousassem ultrapassar esta 
ordem estabelecida seriam objecto de censura e condenação. 
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extremamente crítica em relação a esta situação dizendo, no que respeita à 
música, que “aqueles que compõem para agradar aos outros, e que têm as 
audiências em mente, não são verdadeiros artistas” [Schoenberg, 1975:54]. É 
preciso não esquecermos que “o público vienense era o mais intransigente da 
Europa12 de tal modo que, em 1910, um concerto de música contemporânea era 
um convite a uma demonstração de hostilidade” [Rosen, 1975:9]. Por isso, no 
tempo de Schoenberg, o artista criador via o público como uma ameaça! Um dos 
poucos sucessos, fugindo à regra, deu-se a 23 de Fevereiro de 1913, quando 
Schoenberg obteve um grande triunfo com apresentação dos Gurre-Lieder13. 
A questão da dicotomia tradição/ruptura é sem dúvida um dos problemas 
de fundo relativos à produção schoenbergiana. Afinal, Schoenberg e a sua 
música, representaram uma viragem decisiva e total do pensamento musical 
ocidental, sendo a sua obra marcada por um grande processo de ruptura com o 
passado? Ou antes, terá sido a sua música não mais do que um desenvolvimento 
natural e previsível dos grandes elementos musicais herdados da cultura alemã, 
perpetuando assim as traves mestras da tradição?14 
Theodor W. Adorno15 (1903-1969) - que escreveu alguns dos melhores 
textos e livros sobre Schoenberg e a sua escola, sendo de destacar Quasi una 
fantasia e Philosophy of modern music - considera a obra do período atonal, 
sendo uma forma de representação de estados emocionais extremos, como um 
                                            
12 Numa carta redigida dois anos mais tarde, em 1912, Schoenberg dizia “no presente, não posso 
viver em Viena. Ainda não esqueci todas as coisas que aí me fizeram. Ainda não estou 
reconciliado” [Schoenberg, 1964:32]. 
 
13 O sucesso desta obra, começada em 1900 e apenas acabada em 1912, também se pode 
justificar pelo facto de esta estar ainda marcada por uma escrita pós-wagneriana e pela sua 
formação instrumental de grande dimensão. A título de curiosidade Pierre Boulez refere mesmo o 
efectivo instrumental e vocal [cf. Boulez, 1966:349] que passamos a transcrever: cinco violinos 
solistas, um recitador, três coros masculinos a quatro vozes, e um coro misto a oito vozes, quatro 
flautins e quatro flautas em dó, três oboés, dois cornes ingleses, dois clarinetes em mib, três 
clarinetes em sib, dois clarinetes baixo, três fagotes, dois contrabaixos, dez trompas, seis 
trompetes, uma trompete baixo, sete trombones, uma tuba, seis tímbales, uma grande secção de 
percussão, quatro harpas, uma celesta e um quinteto de cordas. 
 
14 São perguntas para as quais muitos teóricos, filósofos e compositores, têm vindo a procurar 
respostas. 
 
15Theodor W. Adorno, sociólogo, filósofo, musicólogo e compositor alemão. Foi um dos 
pensadores e críticos musicais mais influentes do século XX, sendo as suas perspectivas estéticas 
sobre a Segunda Escola de Viena as de mais alta referência. 
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produto musical reflexo de um processo histórico gerado por uma sociedade 
capitalista degradada16. Pode mesmo dizer-se que “a sociedade se reflectia no 
isolamento do movimento expressionista” [Adorno, 2002:48], sendo que obras 
deste período eram criadas num ambiente que evocava uma intensa e mórbida 
expressividade. Adorno considera que a música de Schoenberg, que tinha 
crescido e sido desenvolvida como o produto de um mundo insensato e 
insensível, era no fundo a primeira e autêntica “nova música”17 da história. O 
termo de “nova música” – ao contrário da pintura, em que as grandes mudanças 
se produziam em largos períodos de tempo – ter-se-ia afirmado, não por um mero 
acaso, mas sim pela brusca experiência que esta música trouxe a todos e pelo 
enorme salto qualitativo que esta representou. De resto o que se passou nesta 
fase foi uma mudança de sistema musical, fenómeno que não encontramos na 
pintura, onde nunca houve nada semelhante à tonalidade [cf. Adorno, quasi una 
fantasia:273]. “As mudanças não se deram somente ao nível do estilo, do 
conteúdo, da fisionomia especifica das obras, mas sim do seu princípio intrínseco: 
a linguagem que elas falam. Não podemos comparar isto com as inovações 
anteriores, as da Escola de Mannheim, do classicismo vienense, ou de Wagner. É 
por isso que é preciso dizer (…) que nenhuma música escapa a um processo 
histórico e que toda a produção importante, (…) que tenha saído do usual 
                                            
16 Por volta de 1900, o processo da revolução industrial, com a montagem intensiva de fábricas e 
empresas comerciais e bancárias, o crescimento desmedido das cidades, a febre do lucro e dos 
bens materiais, atingia a sua fase mais expressiva. Mas este era um fenómeno demasiado súbito 
e nem sempre se conseguia uma adaptação gradual das estruturas, fazendo com que a ideia de 
progresso e de bem estar contrastasse fortemente com a degradação da vida nas grandes 
cidades, onde a classe operária vivia em condições de extrema carência ao nível da habitação, 
das condições higiénicas e dos meios de subsistência. Também entre as classes mais favorecidas 
se gerava o desespero pela desumanização do indivíduo e pela sua submissão à tirania da 
máquina, acentuando-se cada vez mais a consciência da impossibilidade de uma Humanidade 
que se colocara na dependência absoluta da sua própria criação, da sua ciência, da técnica, da 
estatística, do comércio e da indústria, duma ordem comunitária petrificada, de costumes 
burgueses e convencionais. 
 
17 Schoenberg explicava que a “nova música” era, antes de mais, diferente da música anterior. 
“Seguramente que haveria de expressar algo que ainda não tinha sido expresso em música. 
Seguramente, que o que há de mais elevado e apreciável em arte é o oferecer o que antes nunca 
tinha sido oferecido. Não existe nenhuma obra de arte portentosa que não leve uma nova 
mensagem à humanidade; nenhum grande artista deixa de cumprir isto. É o código de honra dos 
grandes em arte, e como consequência, em todas as grandes obras dos grandes encontraremos 
essa novidade eterna, quer isso se deva a Josquin des Prés, a Bach, a Haydn, ou a qualquer outro 
grande mestre” [Schoenberg, 1975:114-115]. 
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começou por ser rejeitada” [Adorno, 1982:273-274]. “A nova linguagem musical 
[significa, acima de tudo], uma negação positiva do antigo” [Adorno, 1982:281], e 
uma crítica permanente a todos os elos de ligação com a música de tradição18. 
Adorno deixa ainda algumas perguntas sobre a possibilidade de esta “nova 
música” vir a ter algum dia a total aceitação que a música de tradição teve. 
Crítico, mas de um rigor irrefutável, Pierre Boulez19 (n. 1925) apresentou a 
sua perspectiva acerca da música schoenbergiana no célebre artigo Schoenberg 
est mort, escrito logo após a morte de Schoenberg. Neste artigo, o jovem 
compositor marca definitivamente a sua posição em relação ao “caso 
Schoenberg”, referindo que este é “antes de mais, irritante porque comporta 
incompatibilidades flagrantes” [Boulez, 1966:265]. Segundo Boulez, à obra de 
Schoenberg faltou ambição, acabando por ser marcada pelo estigma da tradição. 
Nem mesmo o facto de Schoenberg encontrar o dodecafonismo fez dele um 
modernista, pois que o material musical usado foi sempre o mesmo, só mudando 
a forma de o tratar e sua disposição, passando da organização tonal até à serial! 
Para Boulez o uso da série em Schoenberg foi o resultado de uma 
ultratematização, sendo que “o dodecafonismo não era mais do que uma lei 
rigorosa para controlar a escrita cromática” [Boulez, 1966:268]. Num outro artigo –  
Arnold Schoenberg – Boulez refere mesmo que toda a vida de Schoenberg está 
impregnada pela tradição e pelo gosto da época vienense em 1900 [cf. Boulez, 
1966:350]. Em Schoenberg est mort Boulez refere ainda, de forma acutilante, 
alguns dos aspectos técnicos da obra atonal schonbergiana destacando a ideia 
de que, nestas obras, se evitavam as relações tonais através do emprego de 
intervalos anárquicos, tais como as sétimas maiores, as nonas menores, as 
quartas aumentadas, ou seja, intervalos de grande tensão. “Na escrita destas 
partituras [podemos observar] três fenómenos essenciais: o princípio [constante] 
                                            
18 Entenda-se aqui “música de tradição”, como a música do passado, referente essencialmente 
aos trezentos anos do período tonal da história da música, sensivelmente de 1600 a 1900. 
 
19 Pierre Boulez, compositor e maestro francês, estudou inicialmente matemática, antes de 
prosseguir estudos musicais com Olivier Messiaen no Conservatório de Paris. As suas primeiras 
obras são de um estilo pós-weberniano que evoluiu em direcção a um serialismo integral. É uma 
das maiores e mais influentes personagens da música do século XX. As suas interpretações, 
como maestro, de obras de Claude Debussy, Gustav Mahler, Arnold Schoenberg, Igor Stravinsky, 
Bela Bartók, Anton Webern, Edgar Varèse, entre outros, são tidas como as de referência. 
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da variação, ou seja o da não-repetição; a preponderância de intervalos 
anárquicos (…) e a eliminação progressiva do mundo tonal: a oitava; a 
preocupação constante de construir [música] contrapontisticamente” [Boulez, 
1966:266]. Relativamente à obra serial schoenbergiana, Boulez criticou 
fortemente aquilo a que chamou de caduco - o facto de Schoenberg usar as 
formas clássicas e pré-clássicas, caso da Suite para Piano op. 25, sendo que 
estas anulavam as qualidades desta nova linguagem por se tratarem de mundos 
incompatíveis [cf. Boulez, 1966:269], resultantes de uma nostalgia que 
Schoenberg parecia cultivar. Para Boulez esta não era a melhor forma de romper 
com a tradição musical do século XIX. 
Mas o próprio Webern afirmava, nas suas conferências, que as estruturas 
clássicas estavam presentes até nos seus trabalhos mais radicais, integrando a 
“nova música”20 numa tradição que ele reivindicava para si mesmo [cf. Webern, 
1980:10]. Esta “nova música” era “aquela que dizia aquilo que jamais tinha sido 
dito, mas que simultaneamente também representava a quinta essência da 
polifonia clássica.” [Webern, 1980:24]. Esta música apresentava assim uma dupla 
visão, ao pôr lado a lado os aspectos mais modernistas da sua linguagem – o 
dodecafonismo – e a marca da tradição na recorrência às formas e técnicas dos 
mestres do passado21. No fundo “as descobertas de Schoenberg [foram] 
essencialmente morfológicas” [Boulez, 1966:265]. Em Schoenberg est mort, 
Boulez acaba por lançar algumas perguntas sobre se não seria mais proveitoso 
pensar no conceito “série” aplicado a todos os parâmetros do som: altura, duração 
intensidade e timbre. Já se notava nesta sugestão que era esta a época, anos 
                                            
20 Devemos aqui entender “nova música” como sendo já o dodecafonismo, sistema transmitido a 
Webern por Schoenberg, e não na acepção de Adorno, que referia como “nova música” toda a 
obra de Schoenberg e a ruptura que esta havia provocado. 
 
21 Schoenberg referia, a propósito do que havia herdado dos mestres do passado, o seguinte: de 
Bach, o pensamento contrapontístico, ou seja a arte de inventar figuras sonoras capazes de se 
acompanhar a elas mesmas, a arte de fazer derivar o todo de uma só unidade; de Mozart, a não 
igualdade da extensão das frases, o agrupar de elementos heterogéneos numa única entidade 
temática, a arte da formação de ideias secundárias, a arte de construir as introduções e 
transições; de Beethoven, a arte do desenvolvimento de temas e andamentos, a arte da variação, 
ritmicamente, a colocação de figuras sobre outros tempos do compasso, de Wagner, a 
possibilidade de conceber temas e motivos enquanto entidades autónomas o que permite a sua 
sobreposição dissonante em certas harmonias; de Brahms, Schubert, Reger, Strauss e Mahler, de 
todos eles veio a originalidade da sua linguagem [cf. Webern, 1980:8-9]. 
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cinquenta, das primeiras obras do serialismo integral, do qual Boulez foi um dos 
principais representantes. Boulez remata este artigo dizendo que podemos 
considerar o compositor “como um espécie de Moisés que morre ao avistar a 
Terra Prometida” [Boulez, 1966:271] e que já era indispensável abolir, sem falsas 
hipocrisias, todos os mal-entendidos e contradições sobre Arnold Schoenberg [cf. 
Boulez, 1966:272]. Para um verdadeiro progresso orientado para uma nova forma 
de fazer música era necessário substituir de vez a tríade Schoenberg-Berg-
Webern pela tríade Debussy-Stravinsky-Webern. Não fosse a sua morte 
prematura em 1945, parecia que Webern começava a traçar para si um percurso 
musical oposto ao de Schoenberg, quando referia que o seu mestre estava a 
edificar um sistema contra outro sistema. Segundo Webern, Schoenberg obteria 
como resultado uma estética musical sustentada numa negação22, negação essa, 
vista sempre em função do sistema tonal23. 
 
 
 Atonalidade 
 
A atonalidade ou música atonal, período fugaz e altamente criativo da 
história da música, foi e é ainda hoje, até no seu próprio conceito, uma matéria de 
grandes e acesas discussões sobre a qual ainda figuram muitos mal entendidos. 
Mas então o que é isso de música atonal? Alexander L. Ringer24 (n. 1921) 
defendeu a tese de que a atonalidade de Schoenberg representava, de forma 
claramente contrastante com a música do século XIX, a verdade na sua versão 
mais nua e crua, sendo uma arte em que já não existia qualquer tipo de 
compromisso nem cedência, o que seria intolerável! [cf. Ringer, 1990:29] Já Allen 
                                            
22 Na sua música, Webern, pelo contrário, vai suspender este trabalho de negação. Não para 
retomar a ordem antiga, mas para escutar a matéria sonora inédita nascida das decisões de 
Schoenberg. Ele vai deixar-se guiar pela sua escuta interior ao tentar actualizar os princípios de 
uma nova articulação do mundo sonoro. As conferências de Webern datam precisamente desta 
época em que o compositor está a demarcar-se das posições negativas da arte de Schoenberg 
[cf. Webern, 1980:13]. 
 
23 Para Webern não era desta forma que se avançaria para uma nova música. 
 
24 Alexander L. Ringer, é professor na Universidade de Illinois/Urbana. Tem publicado vários 
trabalhos sobre Beethoven e Schoenberg. 
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Forte25 (n. 1926) vê a questão da atonalidade como não sendo um aspecto 
exclusivo da Segunda Escola de Viena, considerando que o fenómeno da 
atonalidade é algo que pode ser definido como um conjunto de princípios 
estruturais comuns, que se manifestaram de forma distinta em obras de vários 
compositores no início do século XX. Para Forte a atonalidade não é um estilo 
musical porque nem sequer é uma música que tenha um conteúdo expressivo 
particular. Esta visão tem uma série de opositores, dos quais se destacam George 
Perle26 (n. 1915) e Ethan Haimo (n. 1950). Para Perle, por exemplo, a obra atonal 
de Schoenberg é essencialmente “livre”27 ou contextual na sua estrutura e 
significado. Cada composição deste período, por si só, cria as suas relações e 
significado, tem características únicas, não catalogáveis em qualquer sistema 
analítico pré-definido. 
George Perle refere que um dos problemas centrais das obras do período 
atonal é a definição de material temático, suas variantes de material principal, 
secundário e transitório, sem as vantagens da articulação do sistema tonal. Era 
preciso substituir os antigos modelos da harmonia funcional, os arpejos, as 
escalas, as cadências, etc. por pequenos e novos elementos de substituição da 
sintaxe, que eram baseados em intervalos de segunda menor, quarta aumentada 
e sétima [Rosen, 1975:21]. “O principal meio de expressão musical é a 
dissonância [e se fossemos] forçados a eliminar alguma forma de dissonância 
essencial, então teríamos que redefinir profundamente o conceito de expressão” 
[Rosen, 1975:23]. “Por vezes apenas alguns traços de um modelo inicial têm 
                                            
25 Allen Forte é um dos mais conhecidos musicólogos da actualidade. Ficou conhecido pelo seu 
importante livro The Structure of Atonal Music, no qual apresenta uma introdução completa de 
uma teoria a que se chama de Pitch Class Set Analysis ou Musical Set Theory (ver nota de rodapé 
70). 
 
26 George Perle, compositor e musicólogo, estudou com Ernst Krenek. Tem-se debruçado sobre a 
obra dos compositores da Segunda Escola de Viena, desenvolvendo uma visão muito particular 
sobre as suas técnicas de composição. Em 1968 foi co-fundador da Alban Berg Society, 
juntamente com Igor Stravinsky. 
 
27 Conceito apresentado por George Perle no seu livro Serial Composition and Atonality: An 
Introduction to the Music of Schoenberg, Berg and Webern, segundo capítulo, “Free” Atonality [cf. 
Perle, 1991:9]. 
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individualidade suficiente para funcionar como referência. Geralmente o “tema”28 
atonal emerge do decurso da composição. O elemento integrador é muitas vezes 
uma célula intervalar, que pode ser expandida através da permutação dos seus 
componentes, através da combinação livre das suas várias transposições, ou 
ainda através de associações dos seus detalhes independentes” [Perle, 1991:9]. 
Ritmo, contorno melódico, intervalos e alturas, são elementos tratados como 
componentes individuais de um tema. “Dinâmicas, acentuação, articulação, e 
coloração estão indicadas com uma exactidão e detalhe sem precedentes; nada 
podia ser assumido fora do contexto; cada acontecimento ou aspecto de um 
acontecimento tem agora um significado novo e independente” [Salzman, 
1988:36]. No entanto, era necessário que em cada obra musical estivessem 
garantidas as condições para a sua compreensão, pois afinal, era isso que 
faltava, um sistema que tudo justificasse como na música tonal. 
O princípio da não-repetição foi também um dos traços recorrentes da obra 
atemática, procedimento este chamado, por vezes, de variação perpétua. A 
condução melódica de uma simples nota não depende apenas de uma unidade 
harmónica, como no sistema tonal, mas sim de factores de composição cujo 
significado deve ser descoberto no trabalho em si. Este procedimento, 
aparentemente ambíguo, deve ser ligado à progressão em geral e tem um 
paralelo no plano rítmico, com a extrema flexibilidade do compasso, que já não 
serve de suporte a elementos harmónicos e funcionais. Elementos microcósmicos 
são transpostos, reordenados internamente, expandidos ou contraídos no tempo 
e no espaço musical. O abandono do conceito de nota geradora de um acorde 
individual é um desenvolvimento radical, que torna fútil qualquer tentativa de 
formulação sistemática de estruturas de acordes e progressões na música atonal, 
segundo as linhas da teoria harmónica tradicional. 
Do ponto de vista formal, Schoenberg defendia o desaparecimento das 
repetições, das reexposições de temas depois das fases de desenvolvimento, e, 
por isso, escreve peças extremamente curtas. A eliminação das formas de 
                                            
28 Possivelmente “tema” não é a palavra mais adequada para caracterizar a forma como emergia 
da condução linear e harmónica o discurso atonal, que em si mesmo, era anti-temático, ou antes, 
atemático. 
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elaboração motívica do sistema tonal originou, por si só, um estilo extremamente 
aforístico. Esta é uma das razões fundamentais que pode justificar a brevidade de 
tantas peças do período atonal, e que aliás foi um factor que gerou grandes 
dúvidas em Schoenberg, algumas das quais só viu esclarecidas em 1923. 
Schoenberg vai acabar por abandonar esta expressão aforística onde tudo era 
concebido em função de uma mensagem sintética, mas extremamente profunda. 
Segundo Ernst Krenek29 (1900-1991) a atonalidade, com as suas obras em 
miniatura, eliminava da expressão musical todos os elementos não essenciais. No 
entanto, já encontramos estes sinais nas últimas obras de Franz Liszt (1811-
1886). A extrema brevidade destas composições não era um aspecto exterior à 
obra, mas sim uma característica intrínseca, consequência necessária do seu 
discurso intenso e sintético onde tudo era reduzido ao essencial, eliminando-se o 
ornamento como forma de expressão e de progressão. Assim, um andamento 
completo podia ser uma peça de 9 compassos onde alguns gestos musicais eram 
sobrepostos a um elemento ostinato30. 
No seu aspecto harmónico, a atonalidade revela uma música 
especialmente refractária à análise. Apesar de alguns teóricos defenderem com 
frequência a perspectiva de que a dimensão vertical na música atonal é mero 
resultado de pormenores lineares, esta não é uma boa forma de compreender a 
fundo a harmonia nestas obras. É, aliás, uma clara fuga ao problema e uma teoria 
bastante redutora na medida em que na atonalidade há geralmente uma total 
interpenetração entre os elementos melódicos e harmónicos [cf. Perle, 1991:24]. 
O que podemos observar com muita frequência na música atonal é a tendência 
para evitar o uso da oitava, sendo este procedimento quase uma obsessão 
composicional. De qualquer forma, esta característica idiomática aplica-se 
essencialmente ao aspecto linear e não tanto à harmonia, onde a oitava aparece 
com frequência no tratamento orquestral. O desaparecimento da oposição da 
dicotomia dissonância/consonância, segundo os conceitos do sistema tonal, 
                                            
29 Ernst Krenek, compositor vienense, estudou em Berlim com Franz Schreker e posteriormente 
trabalhou em várias companhias de ópera como maestro. Em 1922 conheceu a mulher de Gustav 
Mahler, Alma, que lhe pediu para completar a última sinfonia do seu marido – Décima Sinfonia. 
 
30 Ver a segunda peça das Seis Peças para Piano, op. 19 de Arnold Schoenberg. 
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permitia o aparecimento livre de novos agregados harmónicos, cuja combinação e 
sucessão dependia exclusivamente da vontade do compositor. No caso específico 
dos compositores da Escola de Viena, neste período atonal, a escolha de cada 
momento melódico-harmónico era algo de profundamente selectivo, algo que era 
meticulosamente filtrado pelo ouvido do compositor, não sujeito a qualquer 
gramática pré-definida. 
Nas obras atonais, o ritmo é um aspecto que normalmente, e de forma 
injusta, é referido como um detalhe de pequena importância no todo 
composicional, pois as relações de alturas na estrutura de frase e cadência têm 
um papel preponderante. No entanto, se olharmos para a textura de uma obra 
atonal encontramos uma extrema e constante diferenciação de detalhes rítmicos, 
algo intrínseco ao próprio estilo. Quando se fala de ritmo na música do início de 
século XX, e se quer referir algo de verdadeiramente inovador, surgem sempre 
nomes de compositores como Igor Stravinsky (1882-1971) e Béla Bartók (1881-
1945). Efectivamente, nas suas primeiras obras, estes compositores apresentam 
secções rítmicas baseadas em unidades métricas claramente irregulares e novas 
no reportório musical ocidental31, que no entanto não deixam de projectar 
entidades harmónicas bem explícitas e recorrentes. As inovações rítmicas da 
música atonal foram bem menos óbvias, mas bem mais radicais nas suas 
implicações e na influência que tiveram no prosseguimento em direcção a um 
liberdade rítmica total. 
Segundo Boulez, e apesar da sua visão tão crítica, este período foi o 
melhor da produção shoenbergiana, destacando que entre 1908 e 1915 surgem 
as grandes obras de Schoenberg: Três Peças para Piano op. 11, (1908), Livro 
dos Jardins Suspensos op. 15 (1908), Cinco Peças para Orquestra op. 16 (1909), 
Erwartung op. 17 (1909), Seis Peças para Piano op. 19 (1911) Pierrot Lunaire op. 
21 (1912), e as Quatro melodias para Canto e Orquestra op. 22 (1913-1915). Este 
é o momento mais importante e representativo da “personalidade criativa” do 
compositor, em que se revela de forma mais marcante a força renovadora da sua 
linguagem e a sua intensidade de expressão. Boulez refere ainda que “é neste 
                                            
31 É preciso notar que muitas das características rítmicas destas obras eram oriundas da música 
de raiz popular dos respectivos países destes compositores. 
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universo não tonal, mas ainda não serial, que ele mostrará os seus dons mais 
brilhantes, a sua maior vitalidade. [Para Boulez] a força de renovação contida na 
sua linguagem manifesta-se bem mais nestas obras do que nas suas 
composições posteriores onde será adoptado o principio da série” [Boulez, 
1966:352]. A atonalidade e suas implicações foi, e é de resto, um assunto 
recorrentemente debatido por muitos compositores, teóricos e musicólogos, 
incluindo o próprio Schoenberg, como provam os textos32 que nos deixou. Os 
escritos de Schoenberg foram extremamente influentes no pensamento musical 
do século XX, sendo de salientar que as suas concepções analíticas modernistas 
marcaram definitivamente as direcções tomadas por muitos compositores e 
teóricos. 
Acerca da obra atonal de Schoenberg, alguns teóricos apresentaram 
visões que insistiam em modelos tonais expandidos tanto ao nível da harmonia 
como ao nível da forma. Defendiam um novo conceito de tonalidade 
demonstrando que Schoenberg não compusera obras atonais, mas sim uma nova 
maneira de encarar a tonalidade, como a Schwebende Tonalität33 (Tonalidade 
suspensa). No início dos anos sessenta, Hugo Leichentritt (1874-1951) defende 
essa teoria na análise das obras op. 11 e op. 19 no seu livro Musical Form34, 
onde apresenta uma perspectiva analítica claramente comprometida com a 
música tonal, atribuindo mesmo tonalidades específicas a cada uma das peças, 
como se a música de Schoenberg deste período fosse representada pela 
ornamentação de estruturas tonais não resolvidas. Alguns autores como Will 
Ogdon35 (n. 1921), Roy Travis36 (n. 1922) e Reinhold Brinkmann37 (n. 1934) 
                                            
32 A actividade didáctica constante de Schoenberg permitiu-lhe realizar ao longo da vida muitas 
obras de grande qualidade: Tratado de Harmonia (1911), Fundamentos da Composição Musical 
(1967), Modelos para principiantes em Composição (1942), Exercícios Preliminares de 
Contraponto (1963), Funções Estruturais da Harmonia (1969) e uma série de artigos reunidos no 
Estilo e Ideia (1975). 
 
33 Termo traduzido por Roy E. Carter [cf. Dunsby, Whittall, 1988:112] como tonalidade flutuante, 
suspensa, ainda não decidida. 
 
34 Leichtentritt, Hugo, Musical Form, Cambridge: Harvard University Press, 1961, p. 443-450. 
 
35 Will Ogdon ensinou Composição e Teoria Musical desde 1947 a 1993 nas seguintes 
universidades: University of Texas (1947-1950), Illinois Wesleyan University (1957-1964), e a 
University of California em San Diego (1966-1993). 
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perseguiram sempre este tipo de visão. Qualquer que seja a perspectiva que 
escolhamos, a de Leichentritt, de Forte ou de Perle, temos a certeza de que todos 
eles, com o seu estudo e pesquisa, tantas vezes contra um público que se 
manteve ausente das salas de concerto, preservaram a importância desta música 
para o século XXI. 
 
 
Porquê esta música? 
 
A razão pela qual Schoenberg adoptou nesta fase da sua produção 
musical o estilo atonal nunca foi um assunto bem esclarecido. Assim, mesmo o 
próprio Schoenberg afirmava não o saber de forma consciente, dizendo que a 
transição para esta nova música não teria sido planeada, nem reflectia um acto 
consciente38. Era sim o resultado de um processo inconsciente e instintivo que 
não controlava39. Esta visão dionisíaca, apresentada em 1910, contradiz 
claramente uma outra versão da mesma época, em que Schoenberg apresenta, 
de forma apolínea, uma visão mais clara e racional do acto de composição40. 
Deixa ainda, em jeito de questão profética para o futuro, algumas pistas nos seus 
escritos, particularmente no seu Tratado de Harmonia de 1911 e no Funções 
Estruturais da Harmonia41 de 1954. 
                                                                                                                                    
36 Roy Travis, compositor e musicólogo americano. 
 
37 Reinhold Brinkmann, para além de realizar inúmeros estudos e conferências sobre a obra dos 
compositores da Segunda Escola de Viena, editou uma grande parte das suas obras para piano. 
 
38 “Este é também o sítio para falar das contribuições milagrosas do subconsciente. Estou 
convencido de que nas obras dos grandes mestres se podem descobrir muitos milagres, cuja 
extrema profundidade e antevisão profética parecem sobre-humanas” [Schoenberg, 1975:85]. 
 
39 “Estou a obedecer a uma compulsão interior que é mais forte do que qualquer educação, a um 
processo formativo que, sendo o único natural para mim, é mais forte do que a minha formação 
artística” [Simms, 2000:7]. 
 
40 “ Estou a ser levado por uma necessidade de brevidade, precisão, definição e clareza. Tenho a 
sensação que estou a dizer tudo de forma, mais clara e precisa, de forma menos ambígua e mais 
pessoal” [Simms, 2000:7]. 
 
41 “Um dia haverá uma teoria que resumirá as leis presentes nestas composições. Certamente a 
avaliação estrutural destes sons será novamente baseada nas suas potencialidades funcionais” 
[Schoenberg, 1983: preface to the revised edition: ix]. 
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Apesar de, como já foi referido, Schoenberg não saber exactamente como 
chegou à atonalidade, de uma coisa tinha a certeza: a palavra atonal não era 
adequada para denominar a sua música. O termo atonal começa por surgir 
esporadicamente em textos técnicos, em publicações de língua alemã. Pode ter 
sido usado pela primeira vez por um seu aluno, Egon Wellesz42 (1885-1974), que 
teria achado o termo adequado para descrever a nova música de Schoenberg, e 
assim o publicaria num artigo em Setembro de 1911. “Schoenberg e Berg não 
gostavam do adjectivo atonal, sentindo-o como difamante, e que, se tomado à 
letra, como sentido de uma música sem tom, o que seria perfeitamente absurdo 
(...) O adjectivo “atonal” denotava, [no entanto, e] de forma bastante precisa, o 
choque que [esta música] teria provocado” naquela primeira década do século XX 
[Adorno, 1982:275]. 
Schoenberg, no entanto, não atribuiu grande importância ao que 
chamaram à sua música até 1921, altura em que descobriu que Josef Matthias 
Hauer43 (1883-1959) adoptara o termo para descrever a sua própria música44. A 
visão de Hauer, de tão redutora que era, e levada às últimas consequências, 
quase levaria a uma anti-música. Schoenberg não quis que essa visão da 
atonalidade se confundisse com a música que escrevia, pelo que, definitivamente, 
a rejeitou. Nas margens do livro de Hauer, Schoenberg deixa escrito que “a 
expressão – música atonal – é nonsense; atonal é aquilo que pertence a um tom; 
atonal não pode ser algo em que os tons estejam presentes; de qualquer forma a 
expressão atonal já tinha sido aplicada antes à minha música, à de Reger, Mahler 
                                                                                                                                    
 
42 Egon Wellesz, compositor austríaco, professor e musicólogo, aluno de Arnold Schoenberg. 
Trocou a Áustria por Inglaterra, onde escreveu nove sinfonias (gravadas pela etiqueta CPO em 
Osnabrück – Alemanha) pelas quais ficou conhecido. 
 
43 Josef Matthias Hauer, austríaco, compositor e teórico musical, ficou conhecido por ter 
elaborado (sensivelmente na mesma época em que Schoenberg elaborava o método 
dodecafónico) um método de composição com os doze tons da escala, usando uma técnica de 
dois hexacordes complementares. 
 
44 No seu livro, Vom Wesen des Musikalischen de 1920, Hauer define o conceito de música 
atonal como sendo um estilo onde já não existem os graus de tónica, dominante, ou 
subdominante, resoluções, consonâncias, dissonâncias, e em substituição, apenas as doze alturas 
da escala temperada. 
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e Strauss, desde que a relação a uma tónica deixou de ser evidente; apenas um 
erro!; eu sempre rejeitei o termo” [Simms, 2000:8].  
 
 
As pequenas formas 
 
Segundo Dominique Jameux45 as pequenas formas ou miniaturas são um 
obligato quando se realiza um estudo sobre a Escola de Viena [cf. Jameux, 2002: 
210]. Com efeito, a composição de obras de curta duração e extraordinária força 
expressiva foi uma manifestação comum e simultânea aos três compositores, 
podendo mesmo falar-se, por volta de 1910, de uma corrente aforística vienense. 
Desta fase destacam-se as Seis Bagatelas para Quarteto de Cordas, op. 9 de 
Webern, as Seis Peças para Piano, op. 19 de Schoenberg e as Quatro Peças 
para Clarinete e Piano op. 5 de Berg, como obras primas da arte de concentração 
do pensamento. 
Esta ideia de se propor o todo através do nada era algo que se passava 
também, e na mesma altura, noutras áreas artísticas46, não se tratando assim de 
um fenómeno exclusivamente musical. A desconstrução das grandes formas 
herdadas do romantismo era claramente um objectivo desta música, onde apenas 
se devia ouvir o essencial e o “melhor”. Nestas peças – (stücke em alemão) nome 
neutro que fazia subentender uma música indeterminada [cf. Jameux, 2002: 213] 
– era necessário abolir o ornamento como meio de expressão. No entanto, o 
público vienense não estava receptivo a estes gestos tão aforísticos e reagia com 
manifesta hostilidade à apresentação de obras com duração média de um minuto, 
ou minuto e meio. O gosto vienense estava ainda orientado pelo desenvolvimento 
das grandes formas do século XIX. 
                                            
45 Dominique Jameux, musicólogo, autor de importantes obras sobre Richard Strauss, Alban Berg 
e Pierre Boulez e fundador da revista Musique en Jeu, é um dos maiores especialistas franceses 
na música do século XX. Em 2002, Dominique Jameux realizou um grande estudo sobre a 
segunda Escola de Viena – L’école de Vienne – o primeiro desde o pioneiro de René Leibowitz – 
Schoenberg and His School -  datado de 1949. 
 
46 Wassily Kandinsky e Paul Klee trabalhavam também nesta época sobre o elementar: um ponto, 
uma linha, uma cor, etc.. 
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O próprio Schoenberg insistia na ideia de que, com a dissonância em 
suspensão e na ausência de um texto, a música desta época devia restringir-se à 
escrita motívica, até por não ter disponível as articulações do pensamento de 
desenvolvimento do sistema tonal. “Desde o principio que este tipo de 
composições diferia de toda a música precedente, não só harmonicamente, mas 
também melódica, temática e motivicamente. Mas a principal característica destas 
peças in statu nascendi era a sua extrema expressividade e a sua extraordinária 
brevidade. Naquele tempo, nem eu nem os meus alunos tínhamos consciência 
das razões para estas características. Mais tarde descobri que o nosso sentido de 
forma estava certo quando nos obrigava a equilibrar a emoção extrema com uma 
brevidade extraordinária” [Schoenberg, 1975:217]. O carácter aforístico destas 
obras derivava justamente da exigência de extrema consistência, sendo que o 
contraste, como lei de construção composicional, não representava menos do 
que, por exemplo, o ponto de modulação da música tonal. 
 
 
Obras para piano solo na obra de Schoenberg 
 
Na comemoração dos cinquenta anos do aniversario da morte de Arnold 
Schoenberg, Leonard Stein47 (1916-2004) apresentou, cronologicamente, toda a 
música de piano de Schoenberg, salientando a evolução de seus métodos 
composicionais. Segundo Stein, cada novo trabalho, ou ciclo, era marcado de 
forma crucial por aspectos novos da composição. A obra pianística de 
Schoenberg é hoje tida como especialmente relevante, na medida em que cada 
uma das obras anuncia uma nova etapa na sua escrita e no seu pensamento. No 
entanto, só a partir de 1909, quando escreve as Três Peças para Piano, op. 11, é 
que Schoenberg inaugura um estilo verdadeiramente inovador. Estas três peças 
iniciam uma nova fase sendo mesmo as primeiras obras atonais a ser publicadas. 
                                            
47 Leonard Stein, pianista e musicólogo americano especializado em Schoenberg, de quem foi 
assistente na UCLA (University of Califórnia). Foi o editor de Estilo e ideia, entre outros trabalhos 
teóricos e musicais de Schoenberg e fundador e director do Arnold Schoenberg Institute de 1975 a 
1991. 
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Aqui deparamos com uma harmonia não funcional, em que a vontade de evitar o 
acorde perfeito e a oitava é evidente, e onde abundam os intervalos de sétima 
maior, nona menor e quarta aumentada48. Para Schoenberg, compor para piano 
num estilo atonal era uma experiência completamente nova. Sabe-se, aliás, que 
Schoenberg era um pouco reticente em escrever para piano, facto que podia ter 
alguma ligação com as suas limitações como executante deste instrumento49. 
As Seis Peças para Piano op. 19 ilustram a forma como Schoenberg reduz 
os elementos musicais aos seus limites. Cada uma destas miniaturas musicais 
contrasta fortemente entre si na sua força expressiva. As primeiras cinco peças 
foram escritas num só dia, 19 de Fevereiro de 1911, num ímpeto criativo. A sexta 
peça é composta sob a influência da morte de Gustav Mahler50, a 17 de Junho de 
1911. Nestas peças, o compositor inaugura a pequena forma, ou miniatura, que 
era já nesta época, uma marca bem característica da produção de Webern. 
Foram as peças mais breves que ele jamais escreveu, sendo a sua concisão um 
sinal da sua preocupação principal, a de evitar a qualquer custo toda a repetição 
através de um desenvolvimento que colocava em jogo figuras musicais idênticas. 
Extremamente expressivas, estas peças raramente recorrem a gestos muito 
violentos restringindo-se a uma sonoridade essencialmente íntima e a uma 
concentração de ideias musicais exemplar [cf. Boulez, 1966:362]. 
Em 1923 Schoenberg abandona as peças curtas usando, em substituição, 
um tipo de escrita em que pequenas séries de alturas são desenvolvidas. Assim, 
na primeira das Cinco Peças op. 23, três notas servem como base para o seu 
desenvolvimento; na segunda, nove notas são tratadas como uma série; na 
terceira, a mais difícil, uma figura musical de cinco notas ouvida no início serve 
como base para um jogo intrincado de variações; na quarta, a mais invulgar, são 
                                            
48 Schoenberg envia uma cópia manuscrita a Ferruccio Busoni na esperança de este tocasse a 
sua obra. Busoni escreveu a sua própria versão da segunda peça, num estilo que considerava 
mais pianístico, alongando as frases através do uso de repetições e do uso de pedal. Schoenberg 
aceitou a ideia, afirmando no entanto que teria inventado um novo estilo de escrita para piano 
nestas composições. Não obstante, as versões de Schoenberg e de Busoni da Op. 11 nº 2 foram 
publicadas simultaneamente 1910. 
 
49 O instrumento que Schoenberg estudara fora o violoncelo. 
 
50 É preciso notar que Gustav Mahler, que morreu em 18 de Maio de 1911, era para Schoenberg 
um protector e um amigo. 
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usados três grupos de tríades em volta dos quais se geram complexas 
elaborações rítmicas, melódicas e harmónicas. Finalmente, na quinta peça, 
Schoenberg escreve sua primeira composição exclusivamente dodecafónica, à 
qual chamou Waltz (Valsa). 
Escrita quase na mesma altura das op. 23 (1921-23), a Suite para Piano, 
op. 25, editada em 1924, é uma obra marcada pelo retorno51, sendo que num 
conjunto de danças presta homenagem a J. S. Bach (1685-1750), num estilo 
neoclássico. Esta é a primeira obra de Schoenberg escrita exclusivamente no 
sistema dodecafónico, baseada na manipulação de uma série de tetracordes. 
As duas peças para piano op. 33 a e b foram compostas em 1929 e 1931 
respectivamente, sendo a primeira publicada em Viena e a última em Nova York 
por Henry Cowell (1897-1965). Ambas apresentam novos conceitos no uso da 
escrita dodecafónica sendo de destacar a forma como desenvolvem o material 
musical através de uma série de hexacordes invertíveis, em que as seis notas 
originais (hexacorde) eram invertidas para produzir as outras seis notas da série 
de doze alturas. Este foi aliás o método que Schoenberg usou em muitas das 
suas últimas obras. A estrutura destas peças baseia-se em formas derivadas do 
rondó e da forma sonata. 
Em resumo, as op. 11 e as op. 19 propõem “uma negação do mundo tonal 
tanto na linguagem como na forma [enquanto que as op. 23 procuram um novo] 
vocabulário (…); as op. 25 e op. 33 a e b [realizam] o retorno às formas clássicas 
como forma de suporte para a construção morfológica fundada na série” [Boulez, 
1966:360]. Pierre Boulez destaca ainda o papel que a obra de piano de 
Schoenberg tem na produção musical desta época salientando o facto de Berg e 
Webern terem escrito muito pouco para piano solo, Sonata op. 1 e as Variações 
op. 27 respectivamente. Boulez refere também que não deixa de ser curioso o 
facto de as op. 23, uma das obras mais importantes do pensamento 
schoenbergiano, ter sido composta para piano. Se alguns compositores como 
Debussy, Ravel, Stravinsky e Bartók “fizeram, [cada um da sua maneira], evoluir 
radicalmente a concepção sonora e técnica do piano, o pensamento de 
                                            
51 Boulez refere que esta obra é um recuo em relação às op. 23 na forma como tenta arranjar um 
compromisso entre uma linguagem nova e as formas do passado [cf. Boulez, 1966:364]. 
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Schoenberg, neste domínio, liga-se directamente ao de Brahms: varia de 
vocabulário, no material musical, no tipo de acordes e arpejos, por exemplo, mas 
não modifica nem o aspecto nem a apresentação pianística” [Boulez, 1966:361]. 
Por outro lado a interpretação destas obras revela-se, ainda hoje, uma questão de 
difícil resolução. “A complexidade da escrita polifónica exige uma grande clareza 
na forma como se estabeleciam os diversos planos sonoros. Schoenberg era, de 
qualquer forma, muito meticuloso na escolha das suas indicações (…). Todas as 
suas obras são precedidas de um prefácio explicativo fortemente detalhado que 
termina com esta frase significativa: Os melhores dedos são aqueles que 
permitem a realização exacta do texto sem a recorrência do pedal” [Boulez, 
1966:365]. Boulez refere ainda outros aspectos – compreensão total da forma por 
parte do executante em obras como as op. 23 por exemplo – que destacam a 
excelência da obra pianística de Schoenberg. 
 
 
Primeiros traços para uma nova música 
 
O período da atonalidade foi visto, e de certa forma ainda o é, como uma 
época fechada da história da música, que foi, como seria de esperar, substituída 
por um novo estado de desenvolvimento, a partir de 1921, aquando do 
desenvolvimento de uma nova técnica de composição: o dodecafonismo. Entre 
1914 e 1923 Schoenberg não escreve qualquer obra musical, o que se justifica 
até pelas circunstâncias históricas da época – 1914 a 1918: Primeira Grande 
Guerra Mundial52. Continua no entanto, as suas pesquisas nos domínios da 
harmonia, da escrita contrapontística, da forma e dos timbres, delimitando 
gradualmente os elementos da doutrina dodecafónica. Hoje, à distância de cem 
anos, no início de um novo século, pode considerar-se que esta música continua 
a ser difícil e de complexa apreensão, tendo atingido pouco mais do que um 
público restrito e intelectualizado. Apesar disso, as peças deste período, 
                                            
52 “A guerra é o fracasso evidente dos ideais que moveram os artistas ao proclamar a arte como 
oportunidade de libertação de todos os constrangimentos” [Pombo, 2001:126]. 
 
 32 
marcadas pela não concessão a um gosto vulgarizado e popular, asseguraram o 
seu lugar no repertório das obras primas da modernidade. 
Egon Wellesz conclui que a linguagem musical de Schoenberg se tornara 
tão complexa, que o próprio compositor teria alguma dificuldade em dar uma 
explicação teórica para essas obras53, podendo apenas, em alguns casos, confiar 
na sua própria experiência e intuição musical. No entanto, cabe-nos a nós, hoje, 
avaliar o quão importante foi a produção musical schonbergiana, com obras como 
o ciclo de canções O Livro dos Jardins Suspensos op.15, Três Peças para Piano 
op. 11, Pierrot Lunaire op. 21, as Cinco Peças para Orquestra op.16, Erwartung, 
Seis Peças para Piano, op. 19, e que sem estas seria impossível pensar na maior 
parte da música de Berg e Webern, para não falar em compositores do pós-
guerra como Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen (n. 1928), entre muitos outros. 
Os primeiros traços para uma nova música foram assim lançados nesta época, 
sendo o retorno estético a um estilo musical de compromisso e cedências de 
gosto fácil uma total impossibilidade. Este era pelo menos o momento que 
reflectia a vivência artística mais angustiada e dramática da história da música até 
à época, e que, mais não fosse, já representava de forma marcante a ruptura que 
o expressionismo musical trazia para a arte, que, desta forma, ficou cunhada por 
uma intensa e absoluta novidade estética. 
 
                                            
53 Apesar de Schoenberg não nos ter deixado nenhuma teoria que explique a música deste 
período atonal, a sua obra literária oferece uma boa ajuda pelo menos no que toca à separação da 
música tonal para a atonal. Essas obras foram essencialmente os seus Tratado de Harmonia e 
Funções Estruturais da Harmonia. 
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 A partir de 1930 Edmond Costère54 dedicou-se à pesquisa e formulação de 
uma teoria científica da música, baseada no que ele considerava serem os 
“fundamentos comuns a todas as músicas”. Em 1954 publicou o seu primeiro livro 
Lois et Styles des Harmonies Musicales e em 1958 defendeu a tese de 
doutoramento Essai d’une discipline générale des harmonies musicales. Toda a 
sua produção posterior a 1954 (de onde se destacam vários artigos de revistas de 
musicologia, a própria tese de doutoramento e as cinquenta e uma entradas para 
a Fasquelle Encyclopédie de la Musique55) denota uma evolução no sentido de 
rever e ampliar ideias lançadas no Lois et Styles des Harmonies Musicales, que 
culmina com a publicação do seu segundo livro Mort ou Transfigurations de 
l’Harmonie, de 1962. Em 1970 Costère foi convidado pela Faculdade de Letras de 
Vincennes para ministrar o curso de Sistemas e Linguagens da Música. 
 Edmond Costère era ainda formado em Direito pela Universidade de Paris 
e exerceu a profissão de magistrado na Suprema Corte Francesa. “A 
preocupação em utilizar um pseudónimo em suas actividades musicais revela o 
desejo de Costère de separar radicalmente sua profissão de suas actividades 
artísticas” [Ramires, 2001:20]. Podemos deduzir que Costère deve ter morrido em 
2001 por indicações extraídas de um discurso do procurador geral do “Cour de 
                                            
54 Edmond Costère, pseudónimo de Edouard Coester (o seu nome verdadeiro, Edouard Coester, 
que usava para distinguir a sua faceta profissional como jurado), nasceu em Bourg, França, a 2 de 
Maio de 1905, no seio de uma família de músicos (pai violinista e irmãos violetista e violoncelista). 
Estudou piano desde muito cedo, mas, em relação à teoria musical e à composição sempre se 
considerou um autodidacta, apesar dos seus contactos com Messiaen, Jolivet ou Boulez (estes 
três compositores vão ser objecto da dedicatória de Costère no seu livro Mort ou Transfiguration 
de l’Harmonie); talvez por isso a sua produção enquanto compositor seja muito pequena e pouco 
expressiva (apenas algumas peças para piano, uma sonata para viola e um quarteto de cordas). A 
informação bibliográfica que fundamentou esta breve biografia advém da única referência 
existente sobre o assunto - a tese de Doutoramento do canadiano Brian Joseph Ellard, Edmond 
Costère’s Lois et Styles des Harmonies Musicales [1974], o qual obteve esses dados devido à 
simpática contribuição do próprio Costère. Não deixa de ser estranho o facto de a própria 
enciclopédia para a qual Costère escreveu nunca ter publicado um biografia, por mínima que 
fosse, do mesmo. 
 
55 “É importante ressaltar que a Enciclopédia Salvat de la Música (4 vols.), com revisão e 
adaptação espanhola de Manuel Valls Gorina, é a versão em língua espanhola dessa enciclopédia 
francesa. No final de cada volume da Salvat, no índice de autores, a sigla E.C. refere-se a 
Edmond Costère” [Ramires, 2001:22]. 
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Cassation”56, Jean-François Burgelin, a 11 de Janeiro de 2002, em que são 
homenageados os magistrados e funcionários que serviram a corte no passado57. 
 
 
 1. As Teorias de Costère58 
 
 Ao considerar que a interpretação tradicional da harmonia observava o 
funcionamento de um texto musical sempre sob os mesmos conceitos dualistas 
de horizontalidade e verticalidade, de maior e menor, forte e fraco, etc., Costére 
constatava que todos os esquemas das normas clássicas manifestavam já a sua 
incapacidade em regular e classificar os problemas decorrentes do aparecimento 
de acordes mais complexos, de textos modais, atonais e seriais e até da música 
electroacústica, na qual as escalas por quartos de tom se impunham como uma 
nova realidade. 
 O que é que tinha acontecido à harmonia? Ela ainda existia tal como a 
entendíamos desde 1600? A harmonia59 estava já morta ou apenas 
transfigurada? Costère deixou-nos muitas questões acerca deste problema nos 
seus textos, algumas implícitas e outras bem explícitas. O próprio Schoenberg, 
um dos mais importantes pensadores do século XX, é referido por Costère por 
partilhar a responsabilidade sobre a falta de respostas às novas questões da 
                                            
56 Um dos principais órgãos de justiça francesa. 
 
57 “(…) Parmi ceux-ci, il convient de placer le droit au souvenir qu'ont acquis ceux qui ont oeuvré 
pour la justice et s'en sont faits les serviteurs et qui ont, à présent, achevé leur pèlerinage terrestre. 
C'est dans cet esprit que l'usage s'est créé d'évoquer, chaque année, le nom des magistrats, 
avocats et fonctionnaires qui, après avoir mis leurs talents au service de cette Cour, nous ont 
quittés l'an passé. Je me dois donc de citer le nom de MM. les conseillers honoraires Jean Thierry, 
Christian de Crisenoy, Jacques Cruvelié, Edouard Coester (…)”. 
[cf. http://www.courdecassation.fr/_rapport/rapport01/etudes&doc/discoursJFB.htm]. 
 
58 A Teoria de Costère: uma perspectiva em análise musical é o título de um livro publicado em 
2000 por Marisa Ramires, onde a autora apresenta as teorias de Costère e suas perspectivas 
analíticas, segundo o seu primeiro livro (Lois et Styles des Harmonies Musicales) de 1954. 
 
59 “Cadências, polarizações, são aspectos que revelam um processo de tensão e distensão que 
resulta exclusivamente da diferença de alturas sucessivas ou simultâneas. Se estes movimentos 
internos não existissem só poderíamos falar de outros elementos constituintes da música tal como 
o ritmo. Portanto parece indispensável constatar que a harmonia é como um sistema nervoso de 
um organismo vivo e por consequência o princípio vital da construção musical” [Costère, 1962:87]. 
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harmonia! Com efeito, segundo Costère, Schoenberg nunca precisou com clareza 
que relações mútuas entre os sons eram essas sobre as quais tanto escreveu? 
Que afinidades? E a dialéctica das alturas a que o compositor tantas vezes fazia 
referência? Segundo Costére, Schoenberg recusara uma resposta clara a tudo 
isto [cf. Costère, 1988:85]. Sendo que as teorias e regras antigas já não 
respondiam a muitas questões prementes da realidade criativa musical, era 
portanto absolutamente inevitável o nascimento de uma nova disciplina 
reguladora das alturas. Costère procurou assim desenvolver uma teoria que, não 
só respondesse às novas necessidades, mas que também equacionasse o que a 
música de todos os períodos e estilos tinha em comum, fundamentando-a por isso 
em princípios universais e não específicos. 
 Quando Costère propôs uma teoria que se aplicasse a todos os estilos 
harmónicos, baseada em factos básicos e concretos e que, na medida do 
possível, estivesse livre de qualquer critério de subjectividade, procurava uma 
pretensa unificação dos sistemas musicais através da teoria e tendo por base 
princípios científicos regidos por uma série de leis concebidas pelo próprio. Estas 
teorias seriam fundadas nas afinidades que os sons tinham entre si, como 
resultado das leis naturais, físicas e acústicas [cf. Ellard, 1974:6]. 
Defendendo uma Lei de Atracção Universal60 para o domínio musical, 
fundamentada nas leis da física e nos conhecimentos e estudos de alguns 
teóricos, Edmond Costère desenvolve nos seus livros uma teoria, segundo a qual 
toda e qualquer altura está relacionada, por atracção61 recíproca, de uma forma 
                                            
60 Não deixa de ser curioso o facto de haver aqui um paralelo de terminologia com a Lei de 
Atracção Universal que Newton elaborou em 1666. Nesta lei prova-se que a atracção é universal e 
não depende da natureza dos corpos regendo o infinitamente grande e o mais pequeno. Esta 
força de atracção é directamente proporcional às massas dos objectos e inversamente 
proporcional ao quadrado da distância. Esta e outras leis, nomeadamente a tese de Einstein 
segundo a qual todos os objectos se movem pelo percurso de menor resistência, encontraram um 
forte paralelismo com as teorias apresentadas por Costère nas quais defende a existência de uma 
força exercida por determinadas frequências em contextos específicos. 
 
61 Costère diz, que de resto, “este conceito de atracção já não era novo. Já Gioseffo Zarlino 
(1517-1590), nos Institutioni harmoniche publicados em 1558, teria referido que ‘os sons gostam 
naturalmente de se deixar levar para a parte que se aproxime mais do seu interior’. É portanto 
apenas no final do século XIX que a ideia de afinidades entre os sons toma verdadeiramente 
forma, mas sem grande repercussão, com as obras de Abrami Basevi em 1865, Vivier em 1890, 
Le Dain em 1895 e Loquin em 1897” [Costère, 1988:86]. 
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directa e privilegiada com outras quatro alturas. A estas forças de atracção 
recíproca Costère chamou de Notas Atractivas e estas representam, cada uma 
por si mesma, a distância mais curta entre dois pontos segundo dois critérios: 
 
 o primeiro é baseado na série dos harmónicos e baseia-se na distância 
mais curta entre duas alturas diferentes, ou seja a quinta perfeita, por se 
tratar do primeiro parcial harmónico de qualidade diferente da nota 
fundamental (Figura II. 1); 
 
 o segundo critério apoia-se na real distância entre duas alturas tendo como 
base o intervalo mínimo do sistema temperado e da música ocidental, ou 
seja a segunda menor ou meio tom cromático (Figura II. 2). 
 
 
Figura II. 1: primeiro critério 
 
 
Figura II. 2: segundo critério 
 
 Estes critérios podem ainda ser analisados, e dessa forma serem melhor 
compreendidos, colocando-os lado a lado com as noções básicas de verticalidade 
(simultaneidade) e horizontalidade (sucessão) que nos conduzem à ideia da 
distância mais curta do ponto de vista vertical (a quinta perfeita) e horizontal (a 
segunda menor ou meio tom cromático) [cf. Ellard, 1974:74]. Este tipo de 
intervalos62, funcionando como uma forma de resolução melódica e salientado 
pela textura rítmica, em pontos de apoio, por exemplo, é um fenómeno que se 
encontra com regularidade em obras musicais dos mais variados estilos e épocas. 
 
 
                                            
62 Segunda menor <1> e suas variantes, o meio tom cromático <1>, sétima maior <11> e nona 
menor <13> ou quinta perfeita <7> e sua inversão, a quarta perfeita <5>. 
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 Exemplos analíticos de Costère 
 
Nos exemplos que analisou, Costère apresentou, na maior parte das 
vezes, situações de análise directa na partitura, destacando as relações lineares 
resultantes dos movimentos intervalares de segunda menor e quinta perfeita. 
Realçava a importância destes intervalos em momentos específicos do contexto 
musical tais como cadências, polarizações de um determinada altura, momentos 
de tensão e distensão, etc., apresentando variadíssimos exemplos que confirmam 
as suas teorias. 
Destacando uma situação relativa a um momento cadencial, Costère refere 
o fim da quinta peça das Seis Peças para Piano, op. 19 de Schoenberg [cf. 
Costère, 1962:109/110] (Figura II. 3) onde encontramos o acorde perfeito mi, sol#, 
si [4,8,11] que funciona como ponto atractivo das três notas anteriores [9] -› [4], [5] 
-› [4], e [11] -› [4]. 
 
 
Figura II. 3: V peça das Seis Peças para  
Piano, op. 19 de A. Schoenberg 
 
Para além deste facto podemos ainda observar que as notas constituintes 
ré#, lá [3,9] do agregado final são simultaneamente notas atractivas de mi, sol#, si 
[4,8,11] e de dó#, mi, sol# [1,4,8], situação esta que ainda reafirma de forma mais 
clara o repouso cadencial. Num outro exemplo que nos deixou, a Segunda Sonata 
para Piano de Pierre Boulez [cf. Costère, 1988:94] (Figura II. 4), Costére destaca 
todos os movimentos melódicos que se formam a partir dos intervalos de quinta 
perfeita <7> e a sua inversão <5> e segunda menor ou meio tom cromático <1> e 
a sua inversão <11>, ou seja, os intervalos que servem a função de criar um 
repouso pontual ou definitivo. 
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Figura II. 4: Segunda Sonata para Piano de Pierre Boulez 
 
 Outro exemplo que Costère apresenta é uma passagem das Five Sacred 
Songs Op. 15 de Webern (Figura II. 5) onde se vê com clareza os intervalos [5 e 
7] e [1] como elemento constante da natureza melódica. 
 
 
Figura II. 5: Five Sacred Songs Op. 15 de Anton Webern 
 
 Costère dizia que para um compositor como Karlheinz Stockhausen, por 
exemplo, este tipo de organização das alturas não podia ser apenas fruto das 
ordens da intuição criativa. Referia assim mais um exemplo – Fünf Zeitmasse 
(Figura II. 6), onde tudo se orientava, através dos intervalos naturais, para um 
período de repouso, “como se a lógica das suas combinações sucessivas 
estivesse [presente] expressamente de forma a assegurar a coerência” [Costère, 
1962:69]. 
 
 41 
 
Figura II. 6: Fünf Zeitmasse de Karlheinz Stockhausen 
 
 Podíamos ainda referir muitos outros exemplos que Costére nos deixou nos 
seus inúmeros escritos, ressalvando o facto de as suas análises terem sido 
sempre alvo de críticas até porque, quanto mais não seja, incidiram sempre em 
excertos de obras e nunca em obras completas. Teria Costère a consciência de 
que este era um ponto a desfavor das suas teorias? Tentaremos elucidar esta 
questão utilizando uma teoria analítica com base nas notas atractivas e aplicando-
-a um contexto musical completo63. 
 
 
 Fundamentos 
 
 A harmonia e o fenómeno da ressonância foram sempre assuntos estudados 
e debatidos ao longo da história por diversos teóricos, filósofos, compositores e 
musicólogos, de Aristoxenus64 (375-360), a Costère passando por Tartini65 (1692-
                                            
63 Alguns autores já iniciaram esta tarefa, incidindo as suas pesquisas nas teorias apresentadas 
no Lois et Styles des Harmonies Musicales. É o caso específico de Brian Joseph Ellard, em 1974, 
na sua tese de Doutoramento, Edmond Costère’s Lois et Styles des Harmonies Musicales, em que 
analisa a primeira peça das Seis Peças para Piano op. 19 de Arnold Schoenberg, e de Marisa 
Ramires, em 2001, no seu livro A Teoria de Costère: uma perspectiva em análise musical onde se 
analisa o minueto e trio da Suite para Piano op. 25 também de Schoenberg. 
 
64 Aristoxenus, teórico musical e aluno de Aristóteles. Desenvolveu uma apresentação sistemática 
da música grega em dois trabalhos referentes a elementos do ritmo e harmonia. 
 
65 Giuseppe Tartini, compositor e violinista, escreveu o Trattato di Musica secondo la vera scienza 
dell' Armonia (Padua, 1754) onde fundamenta a teoria de que a ressonância de duas alturas 
provocaria uma terceira altura (terzo suono) cuja frequência seria diferente das que a originaram, e 
era geralmente mais baixa. Tartini dizia ter descoberto este fenómeno ainda em 1714. Neste 
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1770), entre outros. 
 As teorias do dualismo harmónico de Hugo Riemann66 (1849-1919), nas 
quais Costère se apoiou, defendem uma lei em que a série dos harmónicos se 
pode encontrar invertida, ou seja, em que os seus parciais podem existir quer 
apresentados na versão ascendente, quer na versão descendente. Partindo da 
nota dó por exemplo: os seus parciais ascendentes são dó, sol, dó, mi, sol, sib, 
etc. enquanto que os seus sons parciais descendentes são dó, fá, dó, láb, fá, ré, 
etc., (Figura II. 7). Desta forma, e tendo como base um eixo – a nota dó – temos 
os mesmos intervalos tanto ascendente como descendentemente. Assim se 
justifica a ideia de Riemann de que o modo menor surge como ponto simétrico do 
modo maior (Figura II. 8) sendo que ”os harmónicos superiores justificam a 
consonância maior e os harmónicos inferiores justificam a consonância menor. 
Uma corresponde à ‘divisão harmónica’ das cordas, a outra corresponde à 
‘proporção aritmética’ das mesmas cordas” [Chailley, 1967:61]. Esta ideia dos 
parciais harmónicos inferiores gerou sempre grandes discussões centradas na 
questão da audição, uma vez que se sabe, desde 1913, a partir da investigação 
realizada pelo físico Gabriel Sizes, que estes parciais harmónicos descendentes, 
simétricos aos superiores, não se ouvem. Neste ponto Costère apoiava-se nas 
leis da simetria, afirmando que qualquer modelo ou desenho pode ser imitado 
simetricamente. 
 
                                                                                                                                    
tratado eram também discutidos assuntos relacionados com melodia, tipos de cadências, métrica, 
dissonância, estrutura de escalas e harmonização. 
 
66 Hugo Riemann, professor de piano e teoria no Conservatório de Hamburgo ficou conhecido 
pela realização de Musiklexikon, um dicionário de música, Handbuch der Harmonielehre, um 
trabalho de estudo da harmonia e Lehrbuch des Contrapunkts, um trabalho semelhante, mas 
sobre o contraponto. 
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Figura II. 7: parciais harmónicos 
ascendentes e descendentes 
 
 
 
Figura II. 8: simetria do modo 
menor em relação ao modo maior 
 
 Trata-se apenas de uma projecção simétrica numa direcção oposta. Costère 
fundamentava igualmente esta ideia da simetria com aquilo a que chamava de 
centro de gravidade transpositora [cf. Ramires, 2001:90] que era basicamente a 
observação da densidade atractiva67 de um conjunto tendo por base a sua 
transposição sobre os restantes onze graus cromáticos. A observação atenta das 
tabelas de gravidade transpositora revela-nos a questão da simetria de uma forma 
clara. 
 Tendo como exemplo o acorde de dó maior (Tabela II. 1) verificamos que a 
sua densidade atractiva é de valência 5; as transposições a 5 e 7 meios tons 
revelam-nos a mesma densidade atractiva do original; as transposições a 4 e 8 
meios tons a densidade atractiva de valência 4, bem como as transposições a 1 e 
11 meios tons. As transposições a 3 e 9 meios tons revelam-nos a densidade 
atractiva de valência 3 e as transposições a 2 e 10 meios tons a mesma 
densidade atractiva. As transposições a 6 meios tons revelam-nos a densidade 
atractiva de valência 2. Em resumo: valência 5 – as transposições 5 e 7; valência 
4 – as transposições 4 e 8 e 1 e 11; valência 3 – as transposições 3 e 9 e 2 e 10; 
e valência 2 – a transposição 6. 
 
                                            
67 Número de relações atractivas existentes entre o conjunto e a totalidade dos sons da escala 
cromática. 
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Tabela II. 1: tabela de gravidade transpositora [cf. Ramires, 2000:83] 
 
 Pelo exposto verificamos uma simetria dos elementos apresentados, no que 
diz respeito à relação entre as valências e as transposições, sendo que os valores 
de transposição com a mesma densidade atractiva se complementam: 5+7=12; 
4+8=12; 1+11=12; 3+9=12; 2+10=12; 6+6=12. Costère apresenta ainda estes 
dados de um forma concisa (Quadro II. 1) ficando assim representadas as 
densidades atractivas (pelos números entre parêntesis) das suas transposições a 
1, a 2, a 3, a 4, a 5 e a 6 meios tons. Os números que aparecem sublinhados são 
os de maior densidade atractiva quando transpostos. Em termos práticos diz-nos 
que, tendo como base o acorde de dó maior [0,4,7] que tem como soma da sua 
densidade atractiva a valência 5, os acordes relacionados com ele por 
transposição e densidade atractiva máxima são os de fá maior [5,9,0] e sol maior 
[7,11,2] porque estão situados a 5 e 7 meios tons respectivamente. Esta forma de 
apresentação que Costère propunha é semelhante àquilo a que, mais tarde, os 
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teóricos chamarão vector intervalar68. 
 
Acorde
: 
[0,4,7] 
1 
 meio 
tom 
2 
meios 
tons 
3 
meios 
tons 
4 
meios 
tons 
5 
meios 
tons 
6 
meios 
tons 
5 (4 3 3 4 5 2) 
 
Quadro II. 1: representação concisa da tabela de 
gravidade transpositora do acorde de dó maior 
 
 Outro dos pontos que Costère procurou justificar fundamentando-se nas leis 
da simetria foi a questão da atractividade que certas alturas possuem em relação 
a outras. Costère utiliza para isso diversas fontes, começando por referir que o 
próprio Schoenberg tem o mérito de anunciar no seu Tratado de Harmonia que 
“cada voz não escolhe, entre os movimentos possíveis, que o passo ou salto mais 
curto. As vozes seguem assim a lei do caminho mais curto” [Costère, 1988:86]. As 
referências à questão da atractividade das alturas nos textos de Schoenberg não 
ficam por aqui, deixando Costère alguns dos pensamentos schoenbergianos 
como modelos da sua própria teoria. Assim, por exemplo, Schoenberg realçava a 
ideia de que em muitas das suas obras existia um centro atractivo constante [cf. 
Costère, 1988:87]. No Tratado de Harmonia, Schoenberg refere, por exemplo, 
que “a nota dó é um ponto central que exerce duas forças, uma para baixo, para a 
nota fá, e outra para cima, para a nota sol” [Schoenberg, 1978:23] fundamentando 
esta questão com os parciais dos harmónicos de cada uma das três notas (Figura 
II. 9). 
 
                                            
68 Trata-se de uma listagem de seis números escrita entre parêntesis que representa o conteúdo 
intervalar de um conjunto. Esse conteúdo intervalar acha-se determinando todas as relações 
intervalares de cada uma das alturas do conjunto. O primeiro número dá-nos a quantidade de 
intervalos de classe 1 [1 e 11], o segundo dá-nos a quantidade de intervalos de classe 2 [2 e 10], 
etc.. 
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Figura II. 9: Tratado de Harmonia [cf. Schoenberg, 1978:24] 
 
 Schoenberg não deixa também de destacar a questão dos movimentos de 
segunda menor ascendente e descendente, que juntamente com os movimentos 
de quinta perfeita, ascendente e descendente, formam aquilo a que chamou de 
encadeamentos mais utilizados69 [Costère, 1988:87]. 
 
 
 Pioneirismo 
 
 Os estudos que Costère fez sobre a interdependência dos sons e o meio 
sonoro representaram na sua época um alto grau de pioneirismo, antecipando 
muitos elementos teóricos da análise moderna, com relevo especial para as 
bases da teoria dos conjuntos (pitch class theory70). Estas foram defendidas uns 
anos mais tarde por Milton Babbitt71 (n. 1916), Allen Forte, entre outros. 
                                            
69 Salientamos ainda o facto de, segundo Costère, a própria etnomusicologia ser um testemunho 
fundamenta as suas teorias, pois que, segundo esta ciência, os intervalos de quinta e quarta 
perfeitas encontram-se nas músicas mais primitivas de que há conhecimento, funcionando como 
gestos de absoluta espontaneidade. Reforça ainda este aspecto o facto de os intervalos de 
segunda menor, ascendentes e descendentes, estarem presentes em quase todas estas músicas 
sob a forma de alterações expressivas e como movimentos de resolução [cf. Costère, 1988:89]. 
 
70 Pitch class set theory, tal como está teorizada por Allen Forte, é uma contextualização teórica 
na qual as alturas são agrupadas em conjuntos de classe de alturas, as quais são classificadas 
em grupos de classe de equivalência por transposição e inversão. Estes grupos de classe são 
classificados e colocados em tabelas que indicam o conteúdo das alturas de cada grupo através 
da sua forma mais justa, a chamada “forma primária”. 
 
71 Milton Babbitt, compositor americano que se destaca pelo aspecto pioneiro da sua música 
serial e electrónica, escreveu um vasto número de artigos técnicos sobre a música dos 
compositores da Segunda Escola de Viena. 
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 A forma como Costère abordou a entidade sonora72 através dos centros de 
gravidade cardinal, tonal e transpositora73 expressos nas respectivas tabelas sob 
a perspectiva mais neutra possível, servia para determinar as propriedades 
latentes de qualquer som ou grupo de sons, sem que nunca se tivesse em 
questão factores extrínsecos, como contexto melódico, rítmico, harmónico ou 
tonal. Esta forma de interpretar o fenómeno musical anunciava, uns anos antes, e 
de forma clara, os pressupostos teóricos da análise neutra da escola analítica 
americana, na qual só a visão filtrada do elemento musical interessa. Nestes 
métodos analíticos o elemento musical é analisado sem recorrer, de uma forma 
sistemática e organizada, a elementos exteriores à organização de alturas. A ideia 
de uma equivalência de oitava, em que todas as alturas de nome igual em 
qualquer registo possuíam o mesmo significado estrutural, foi outro dos aspectos 
presentes nas suas teorias, sendo importante na medida em que antecipou o 
conceito de módulo 1274 das teorias analíticas modernas. 
Será importante destacar a forma como as suas ideias, os seus princípios 
fundamentais, as suas análises, apesar de contestadas por vários teóricos, 
apresentaram muitos aspectos inovadores, e por isso, encontraram sempre uma 
grande resistência [cf. Costère, 1962:X]. 
 
 
 2. Metodologia analítica 
 
 A utilização dos pressupostos e teorias de Costère como método de 
análise musical é ainda um campo pouco explorado. O próprio Costère incentivou 
                                            
72 Entenda-se como um som ou conjunto de sons. 
 
73 Tabelas com que Costère abordava a entidade sonora. 
 
74 “Sistema aritmético que utiliza como base os números de 0 a 11, sendo qualquer outro número 
reduzido a um desses doze números através da subtracção de 12 ou múltiplos de 12. Neste 
sistema, o número 12 é equivalente a 0, 13 é equivalente a 1, 14 a 2, etc. -1 é equivalente a 11, -2 
a 10, etc.” [Oliveira, 1998:346]. 
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a ideia da aplicação e desenvolvimento das suas teorias como método analítico75 
e é esse um dos objectivos da presente pesquisa, apesar de ainda nos referirmos 
a um campo em experimentação. Estamos certos de que Costère e as suas 
teorias apresentam uma originalidade ímpar para a época, uma vez que não 
alinhavam na maior parte das teorias harmónicas tradicionais que ainda se 
debruçavam, teimosamente, e apesar da música realizada nessa altura76, sobre 
as visões tonais e dualistas do passado. 
 Os nossos primeiros contactos com as teorias de Costère surgiram através 
do compositor Virgílio Melo77 (n. 1961) ainda em 1999. Muitos dos conceitos 
apresentados nessa altura têm vindo a ser alterados, e outros acrescentados, 
quer por Virgílio Melo quer pelo próprio autor da presente dissertação. Sendo 
assim alguns dos conceitos abordados a partir de agora são de autoria dos já 
referidos e serão devidamente identificados. 
 
 
 2.1. Conceitos e terminologia 
 
 Nota Atractiva - As notas atractivas ou cardinais, como Costère lhe 
chamava, são as alturas que apresentam uma relação directa e atractiva: 
                                            
75 Deste facto encontramos provas nas cartas de Costère para Brian Joseph Ellard onde o teórico 
francês se congratulava com a ideia da aplicação analítica e desenvolvimento das suas teorias [cf. 
Ellard, 1974]. 
 
76 É preciso não esquecer que quando Costère começa a apresentar as suas teorias nos anos 
cinquenta, altura em que, por exemplo, compositores como Pierre Boulez, John Cage, entre 
outros, produziam algumas das mais radicais e ousadas obras da história da música, ainda a 
harmonia e teoria musical era ensinada nos conservatórios segundo os dogmas da funcionalidade 
tonal. 
 
77 Virgílio Melo nasceu em Lisboa. No Conservatório desta cidade estudou Composição, Violino e 
Introdução à Música Antiga (com Santiago Kastner). Entre 1981 e 1985 estudou composição com 
Emmanuel Nunes, sendo bolseiro da Fundação Calouste Gulbenkian em 1984 e 1985. Em 1986, 
obtém o diploma de Composição na Escola Normal de Música de Paris, na classe de Yoshihisa 
Taïra e, em 1987, o primeiro prémio de Estética, no Conservatório de Música de Paris, na classe 
de Rémy Stricker. Entre 1990 e 1993, trabalha no domínio da música electroacústica com Patrick 
Lenfant, no Conservatório Real de Música de Liège, como bolseiro da Fundação Calouste 
Gulbenkian. Foi professor de Composição e Electroacústica na Escola Superior de Música e Artes 
do Espectáculo do Porto e colaborou no jornal Público enquanto crítico musical. Encontra-se 
actualmente em investigação no sentido da realização de um doutoramento na Universidade de 
Aveiro. 
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- consigo mesma, ou seja o uníssono ou a oitava, exercendo o papel de 
centro gravitacional; 
- com as quintas perfeitas78 acima e abaixo de si mesma, representando 
estas a distância mínima quando se tem por base a série dos harmónicos; 
- com as alturas mais próximas do ponto de vista físico (linear) ou seja as 
segundas menores acima e abaixo de si mesma79. 
 
 Tendo como base a nota dó as suas notas atractivas (Figura II. 10) são: 
 
- dó (representando a relação de uníssono 
ou oitava); 
- sol (representando a relação de quinta 
perfeita acima); 
- fá (representando a relação de quinta 
perfeita abaixo); 
- réb (representando a relação de segunda 
menor acima); 
- si (representando a relação de segunda 
menor abaixo). 
 
Figura II. 10: notas atractivas 
de dó 
 
 
 Tabelas de Afinidades (Tabela II. 2) - As notas atractivas são apresentadas 
em tabelas próprias a que Costère chamou de tabelas de afinidades. Tendo por 
base, por exemplo, o conjunto de notas [sol, si, ré], este teórico apresenta a 
tabela de afinidades deste conjunto da seguinte forma: 
 
                                            
78 Costère realça a importância do intervalo de quinta perfeita apoiando-se também na teoria de 
Paul Hindemith (1895-1963) que defendia que todo e qualquer agregado vertical devia ser 
interpretado, em todos os seus constituintes, em relação à sua ressonância harmónica. Para 
determinar a fundamental dessa ressonância harmónica era necessário encontrar a quinta perfeita 
ou inversão desta (quarta perfeita), com ou sem redobramento, sendo que a nota mais grave era a 
fundamental [Costère, 1962:30]. 
 
79 Costère refere este tipo de relação como “glissement” [cf. Costère, 1962:12]. 
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Tabela II. 2: forma de apresentação de Costère da 
 tabela de afinidades sol, si e ré [7,11,2] [cf. Costère, 1962:91] 
 
 Nesta tabela encontra-se registada a relação que cada altura do conjunto 
em análise tem com cada altura da totalidade cromática (dó a si). Nos resultados 
finais (última linha horizontal), o autor apresenta o somatório das afinidades que o 
conjunto tem com a totalidade cromática. Dentro de parêntesis encontram-se 
registadas as valências que não fazem parte do conjunto em análise. 
 Por razões de ordem prática que se prendem essencialmente com a 
facilidade de leitura apresentaremos as tabelas das notas atractivas (Tabela II. 3) 
e suas afinidades (abreviado por afns) de forma ligeiramente diferente da 
apresentação de Costère. A linha das afinidades (afns) deverá ser lida da 
seguinte forma80: 
 
- a cor vermelha assinala as alturas com maior potencial atractivo (notas 
atractivas) do conjunto; 
- a sublinhado ficam registadas as alturas que constituem o conjunto em 
análise, ou seja, as notas intrínsecas ou constituintes; 
- por sublinhar estão as alturas que não fazem parte do conjunto em 
observação, ou seja, as que lhe são extrínsecas. 
 
 
 
 
                                            
80 Proposta do autor. 
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Vejamos então outro exemplo – conjunto [0,4,7] – com a nova forma de 
apresentação: 
 
Alturas 
(Dó) 
0 
(Dó#) 
1 
(Ré) 
2 
(Mib 
3 
(Mi) 
4 
(Fá) 
5 
(Fá#) 
6 
(Sol) 
7 
(Láb) 
8 
(Lá) 
9 
(Sib) 
10 
(Si) 
11 
0 1 1 0 0 0 1 0 1 0 0 0 1 
4 0 0 0 1 1 1 0 0 0 1 0 1 
7 1 0 1 0 0 0 1 1 1 0 0 0 
afns: 2 1 1 1 1 2 1 2 1 1 0 2 
 
Tabela II. 3: tabela de afinidades de [0,4,7] 
 
 
 Densidade Atractiva – Interpretando agora a soma das notas atractivas 
deste conjunto em concreto – dó, mi, sol [0,4,7] – podemos destacar a sua 
densidade atractiva através no número de relações atractivas existentes entre o 
conjunto e a totalidade dos sons da escala cromática. Assim, tendo como base o 
conjunto [0,4,7]: 
 
- a densidade atractiva de dó é de valência 2 porque apresenta relação 
atractiva consigo mesmo (uníssono) e com sol (quinta perfeita inferior); 
- a densidade atractiva de dó# é de valência 1 porque apresenta relação 
atractiva com dó (segunda menor superior); 
- a densidade atractiva de ré é de valência 1 porque apresenta relação 
atractiva com sol (quinta perfeita superior); 
- a densidade atractiva de mib é de valência 1 porque apresenta relação 
atractiva com mi (segunda menor inferior); 
- a densidade atractiva de mi é de valência 1 porque apresenta relação 
atractiva consigo mesmo (uníssono); 
- a densidade atractiva de fá é de valência 2 porque apresenta relação 
atractiva com mi (segunda menor superior) e com dó (quinta perfeita 
inferior); 
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- a densidade atractiva de fá# é de valência 1 porque apresenta relação 
atractiva com sol (segunda menor inferior); 
- a densidade atractiva de sol é de valência 2 porque apresenta relação 
atractiva consigo mesmo (uníssono) e com dó (quinta perfeita superior); 
- a densidade atractiva de láb é de valência 1 porque apresenta relação 
atractiva com sol (segunda menor superior); 
- a densidade atractiva de lá é de valência 1 porque apresenta relação 
atractiva com mi (quinta perfeita inferior); 
- a densidade atractiva de sib é de valência 0 porque não apresenta 
qualquer relação atractiva com o conjunto [0,4,7]; 
- a densidade atractiva de si é de valência 2 porque apresenta relação 
atractiva dó (segunda menor inferior e com mi (quinta perfeita superior). 
 
 Em conclusão, a densidade atractiva do conjunto [0,4,7] é de valência 5 
representando esta a soma das densidades atractivas dos seus elementos 
constituintes (0 —> 2 + 4 —> 1 + 7 —> 2). Verificamos também que as notas com 
maior potencial atractivo (notas atractivas) são dó, fá, sol e si. 
 
 
 Instante Harmónico81 – Considera-se que o instante harmónico é o 
acontecimento rítmico e vertical mais curto. Este representa a mais fina fatia 
harmónica em recorte. Esse momento deve sempre considerado mesmo que 
surja por prolongação de um momento harmónico anterior. No exemplo seguinte 
(Figura II. 11) das Seis Peças para Piano, op. 19 de Schoenberg, temos cinco 
instantes harmónicos distintos: 1º - [5]; 2º - [8,3,2,5]; 3º - [8,3,1,5]; 4º - [10,6,0,5]; e 
5º - [10,6,0,3]. 
 
                                            
81 Termo do autor. Pode ser abreviado por ih. 
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Figura II. 11: op. 19, V, c.4 
 
 
 2.2. Estabilidade e instabilidade 
 
 “O problema da estabilidade ou instabilidade específica de uma entidade 
sonora está ligado (…) ao valor total do potencial atractivo dos seus sons 
constituintes, de forma a que eles se orientem para si mesmos ou para os sons 
exteriores” [Costère, 1962:94/95]. Com esta frase Costère resumia uma das 
principais premissas do seu pensamento harmónico, o potencial estabilizador que 
cada altura ou grupo de alturas tem nos seus elementos constituintes, os 
intrínsecos e os extrínsecos. Portanto, a estabilidade ou instabilidade de um 
conjunto acha-se de acordo com a valência que uma altura ou conjunto de alturas 
possuem no seu todo e se estas se orientam para dentro (força centrípeta) ou 
para fora (força centrífuga) do conjunto. 
 As classificações da estabilidade ou instabilidade serão decorrentes do 
potencial atractivo de uma altura ou grupo de alturas. Esta classificação será feita 
da seguinte forma: 
 
• classificação de valência “mais”, através do símbolo82 “+”, significa que a 
totalidade das notas atractivas estão contidas no conjunto em análise e por 
isso este revela-se estável ou propenso à estabilidade; 
                                            
82 Autoria de Virgílio Melo. 
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• classificação de valência “mais ou menos”, através do símbolo “±”, 
significa que algumas notas atractivas estão contidas no conjunto em 
análise mas não a sua totalidade; 
• classificação de valência “menos”, através do símbolo “-“, significa que 
nenhuma das notas atractivas está contida no conjunto em análise, e por 
isso este revela-se instável ou propenso à instabilidade. 
 
 Assim, por exemplo, observando cada intervalo do sistema temperado a 
partir da nota dó temos a seguinte situação: 
 
- dó [0] tem uma valência mais ou menos [±] porque as suas notas atractivas 
são dó, réb, fá, sol e si e embora a nota dó esteja contida no total das 
notas atractivas, ficam de fora as notas réb, fá, sol e si. 
 
afns de [0] – 1 1 0 0 0 1 0 1 0 0 0 1 
 
- dó-réb [0,1] tem uma valência [+] porque as suas notas atractivas são dó e 
réb, notas contidas, na totalidade, dentro do conjunto. 
 
afns de [0,1] – 2 2 1 0 0 1 1 1 1 0 0 1 
 
- dó-ré [0,2] tem uma valência [-] porque as suas notas atractivas são dó# e 
sol que não estão contidas nele mesmo. 
 
afns de [0,2] – 1 2 1 1 0 1 0 2 0 1 0 1 
 
- dó-mib [0,3] tem uma valência mais ou menos [±] porque as suas notas 
atractivas são dó, réb, ré, mib, mi, fá, sol, láb, sib e si e embora as notas dó 
e mib estejam contidas no total das notas atractivas, ficam de fora as notas 
réb, ré, mi, fá, sol, láb sib e si. 
 
afns de [0,3] – 1 1 1 1 1 1 0 1 1 0 1 1 
 55 
 
- dó-mi [0,4] tem uma valência [-] porque as suas notas atractivas são fá e si 
que não estão contidas nele mesmo. 
 
afns de [0,4] – 1 1 0 1 1 2 0 1 0 1 0 2 
 
- dó-fá [0,5] tem uma valência [+] porque as suas notas atractivas são dó e 
fá, notas contidas, na totalidade, dentro do conjunto. 
 
afns de [0,5] – 2 1 0 0 1 2 1 1 0 0 1 1 
 
- dó-fá# [0,6] tem uma valência [-] porque as suas notas atractivas são dó#, 
fá, sol e si que não estão contidas nele mesmo. 
 
afns de [0,6] – 1 2 0 0 0 2 1 2 0 0 0 2 
 
- dó-sol [0,7] tem uma valência [+] porque as suas notas atractivas são dó e 
sol, notas contidas, na totalidade, dentro do conjunto. 
 
afns de [0,7] – 2 1 1 0 0 1 1 2 1 0 0 1 
 
- dó-láb [0,8] tem uma valência [-] porque as suas notas atractivas são dó# e 
sol que não estão contidas nele mesmo. 
 
afns de [0,8] – 1 2 0 1 0 1 0 2 1 1 0 1 
 
- dó-lá [0,9] tem uma valência mais ou menos [±] porque as suas notas 
atractivas são dó, réb, ré, mi, fá, sol, láb, lá, sib e si e embora as notas dó e 
lá estejam contidas no total das notas atractivas, ficam de fora as notas 
réb, ré, mi, fá, sol, láb, sib e si. 
 
afns de [0,9] – 1 1 1 0 1 1 0 1 1 1 1 1 
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- dó-sib [0,10] tem uma valência [-] porque as suas notas atractivas são fá e 
si que não estão contidas nele mesmo. 
 
afns de [0,10] – 1 1 0 1 0 2 0 1 0 1 1 2 
 
- dó-si [0,11] tem uma valência [+] porque as suas notas atractivas são dó e 
sí, notas contidas, na totalidade, dentro do conjunto. 
 
afns de [0,11] – 2 1 0 0 1 1 1 1 0 0 1 2 
 
 
 Apresentamos agora os intervalos invertidos com os seus complementares 
e sua qualidade atractiva: 
 
[0,12] – uníssono e oitava 1 1 0 0 0 1 0 1 0 0 0 1 ± 
 
[0,1] – segunda menor        2 2 1 0 0 1 1 1 1 0 0 1 
[0,11] – sétima maior           2 1 0 0 1 1 1 1 0 0 1 2 
+ 
 
[0,2] – segunda maior       1 2 1 1 0 1 0 2 0 1 0 1 
[0,10] – sétima menor             1 1 0 1 0 2 0 1 0 1 1 2 
- 
 
[0,3] – terceira menor     1 1 1 1 1 1 0 1 1 0 1 1 
[0,9] – sexta maior              1 1 1 0 1 1 0 1 1 1 1 1 
± 
 
[0,4] – terceira maior   1 1 0 1 1 2 0 1 0 1 0 2 
[0,8] – sexta menor               1 2 0 1 0 1 0 2 1 1 0 1 
- 
 
[0,5] – quarta perfeita 2 1 0 0 1 2 1 1 0 0 1 1 
[0,7] – quinta perfeita                2 1 1 0 0 1 1 2 1 0 0 1 
+ 
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[0,6] – quarta aumentada 1 2 0 0 0 2 1 2 0 0 0 2 
[6,0] – quinta diminuta 1 2 0 0 0 2 1 2 0 0 0 2 
- 
 
 
 Tendo por base o início da primeira peça das Seis Peças para Piano, op. 
19 de A. Schoenberg (Figura II. 12), cada instante harmónico vai corresponder 
aos seguintes grupos de notas: [lá-si]; [dó-si]; [sol-si]; [sol#-si]; e [si]. 
 
 
Figura II. 12: op. 19, I, cc. 0 e 1 
 
Assim, e depois de feita a soma do potencial atractivo de cada instante 
harmónico, conclui-se que: 
 
- para as notas lá e si, [9,11]: 
 
Alturas 
(Dó) 
0 
(Dó#) 
1 
(Ré) 
2 
(Mib 
3 
(Mi) 
4 
(Fá) 
5 
(Fá#) 
6 
(Sol) 
7 
(Láb) 
8 
(Lá) 
9 
(Sib) 
10 
(Si) 
11 
9   /  /    / / /  
11 /    /  /    / / 
afns: 1 0 1 0 2 0 1 0 1 1 2 1 
 
•  [9,11] tem valência menos [-] porque as suas notas atractivas são mi e sib, 
que não estão contidas nele mesmo; 
 
 58 
- para as notas dó e si [0,11]: 
 
Alturas 
(Dó) 
0 
(Dó#) 
1 
(Ré) 
2 
(Mib 
3 
(Mi) 
4 
(Fá) 
5 
(Fá#) 
6 
(Sol) 
7 
(Láb) 
8 
(Lá) 
9 
(Sib) 
10 
(Si) 
11 
0 / /    /  /    / 
11 /    /  /    / / 
afns: 2 1 0 0 1 1 1 1 0 0 1 2 
 
• [0,11] tem valência mais [+] porque as suas notas atractivas são dó e si, 
notas contidas, na totalidade, dentro do conjunto; 
 
 
- para as notas sol e si [7,11]: 
 
Alturas 
(Dó) 
0 
(Dó#) 
1 
(Ré) 
2 
(Mib 
3 
(Mi) 
4 
(Fá) 
5 
(Fá#) 
6 
(Sol) 
7 
(Láb) 
8 
(Lá) 
9 
(Sib) 
10 
(Si) 
11 
7 /  /    / / /    
11 /    /  /    / / 
afns: 2 0 1 0 1 0 2 1 1 0 1 1 
 
• [7,11] tem valência menos [-] porque as suas notas atractivas são dó e fá#, 
que não estão contidas nele mesmo; 
 
 
- para as notas sol# e si [8,11]: 
 
Alturas 
(Dó) 
0 
(Dó#) 
1 
(Ré) 
2 
(Mib 
3 
(Mi) 
4 
(Fá) 
5 
(Fá#) 
6 
(Sol) 
7 
(Láb) 
8 
(Lá) 
9 
(Sib) 
10 
(Si) 
11 
8  /  /    / / /   
11 /    /  /    / / 
afns: 1 1 0 1 1 0 1 1 1 1 1 1 
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• [8,11] tem valência mais ou menos [±] porque as suas notas atractivas são 
dó, dó#, ré#, mi, fá#, sol, sol#, lá, lá# e si e embora este conjunto esteja 
contido no total das notas atractivas, ficam de fora as notas dó, dó#, ré#, 
mi, fá#, sol, lá e lá#; 
 
 
- para a nota si [11]: 
 
Alturas 
(Dó) 
0 
(Dó#) 
1 
(Ré) 
2 
(Mib 
3 
(Mi) 
4 
(Fá) 
5 
(Fá#) 
6 
(Sol) 
7 
(Láb) 
8 
(Lá) 
9 
(Sib) 
10 
(Si) 
11 
11 /    /  /    / / 
afns: 1 0 0 0 1 0 1 0 0 0 1 1 
 
• [11] tem valência mais ou menos [±] porque as suas notas atractivas são 
dó, mi, fá#, lá# e si e apenas a nota si está contida no conjunto, ficando de 
fora as notas dó, mi, fá# e lá#. 
 
 
 Observando outro exemplo também das op. 19 (Figura II. 13), no qual se 
destacam as três valências atractivas seguidas: 
 
 
Figura II. 13: op. 19, III, c. 5 
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- para as notas sol e si [0,11]: 
 
Alturas 
(Dó) 
0 
(Dó#) 
1 
(Ré) 
2 
(Mib 
3 
(Mi) 
4 
(Fá) 
5 
(Fá#) 
6 
(Sol) 
7 
(Láb) 
8 
(Lá) 
9 
(Sib) 
10 
(Si) 
11 
7 /  /    / / /    
11 /    /  /    / / 
afns: 2 0 1 0 1 0 2 1 1 0 1 1 
 
• [7,11] tem valência [-] porque as suas notas atractivas dó e fá# não estão 
contidas nele mesmo; 
 
 
 
- para as notas sol#, fá#, sol e si [8,6,7,11]: 
 
Alturas 
(Dó) 
0 
(Dó#) 
1 
(Ré) 
2 
(Mib 
3 
(Mi) 
4 
(Fá) 
5 
(Fá#) 
6 
(Sol) 
7 
(Láb) 
8 
(Lá) 
9 
(Sib) 
10 
(Si) 
11 
8  /  /    / / /   
6  /    / / /    / 
7 /  /    / / /    
11 /    /  /    / / 
afns: 2 2 1 1 1 1 3 3 2 1 1 2 
 
• [8,6,7,11] tem valência [+] porque as suas notas atractivas são fá# e sol, 
notas contidas, na totalidade, dentro do conjunto; 
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- para as notas dó, sib, mi, lá e ré# [0,10,4,9,3]: 
 
Alturas 
(Dó) 
0 
(Dó#) 
1 
(Ré) 
2 
(Mib 
3 
(Mi) 
4 
(Fá) 
5 
(Fá#) 
6 
(Sol) 
7 
(Láb) 
8 
(Lá) 
9 
(Sib) 
10 
(Si) 
11 
0 / /    /  /    / 
10    /  /    / / / 
4    / / /    /  / 
9   /  /    / / /  
3   / / /    /  /  
afns: 1 1 2 3 3 3 0 1 2 3 3 3 
 
• [0,10,4,9,3] tem valência [±] porque as suas notas atractivas são ré#, mi, fá, 
lá, sib e si e embora este conjunto esteja contido no total das notas 
atractivas, ficam de fora as notas fá e si. 
 
 
 Como último exemplo referente a esta questão da qualidade e valência 
atractiva de qualquer conjunto de notas, observemos o último agregado da 
segunda peça das Seis Peças para Piano, op. 19 de A. Schoenberg (Figura II. 
14): 
 
 
Figura II. 14: op. 19, II, cc. 8 e 9 
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- para as notas sol, si, mib, fá#, sib e ré [7,11,3,6,10,2]: 
 
Alturas 
(Dó) 
0 
(Dó#) 
1 
(Ré) 
2 
(Mib 
3 
(Mi) 
4 
(Fá) 
5 
(Fá#) 
6 
(Sol) 
7 
(Láb) 
8 
(Lá) 
9 
(Sib) 
10 
(Si) 
11 
7 /  /    / / /    
11 /    /  /    / / 
3   / / /    /  /  
6  /    / / /    / 
10    /  /    / / / 
2  / / /    /  /   
afns: 2 2 3 3 2 2 3 3 2 2 3 3 
 
• [7,11,3,6,10,2] Este agregado deve ser considerado absolutamente estável, 
porque o seu potencial atractivo converge, na totalidade, em direcção a si 
mesmo: sol, si, mib, fá#, sib e ré que são simultaneamente as alturas 
constituintes do agregado e as suas notas atractivas. 
 
 
 
 2.3. A teoria do encadeamento83 
 
 A questão do encadeamento é tratada no presente trabalho em função do 
momento mais curto, ou seja, o chamado instante harmónico. Entende-se por 
encadeamento a situação de um conjunto conter, nas suas alturas, notas 
atractivas do instante harmónico anterior e/ou seguinte. Em termos de 
encadeamento, a cada instante harmónico podem corresponder duas situações: 
 
1. o conjunto de notas, ou parte dele, ser atractivo e ter encadeamento directo 
com o instante harmónico anterior; 
 
                                            
83 Esta teoria é da autoria de Virgílio Melo. 
 
 63 
2. o conjunto de notas, ou parte dele, não ser atractivo mas ter encadeamento 
com o instante harmónico anterior. 
 
 À primeira situação vamos passar a chamar encadeamento harmónico de 
relação directa e atractiva84 e à segunda situação de encadeamento harmónico 
de relação directa simples85. A primeira situação encerra naturalmente mais 
potencial atractivo do que a segunda, na medida em que a análise do instante 
harmónico revela as suas notas atractivas e o encadeamento das notas atractivas 
do instante harmónico anterior. No segundo caso é indicado apenas o 
encadeamento de notas atractivas do momento harmónico anterior, sem estas 
serem atractivas no instante harmónico presente. 
 
 
 
 Graficamente as notas atractivas e os encadeamentos respectivos serão 
representados pelos seguintes símbolos86 (Figuras II. 15, 16 e 17): 
 
Símbolo: 
 
 
Aparece à volta de qualquer nota atractiva 
(não implica encadeamento) 
 
Figura II. 15: nota atractiva simples 
 
 
 
 
                                            
84 Terminologia do autor. 
 
85 Terminologia do autor. 
 
86 Simbologia de Virgílio Melo. 
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Símbolo : 
 
 
Encadeamento harmónico de relação directa simples 
 
Figura II. 16: nota não atractiva mas com encadeamento da nota anterior 
 
 
Símbolo: 
 
 
Encadeamento harmónico de 
relação directa e atractiva 
 
Figura II. 17: nota atractiva com encadeamento harmónico da nota anterior 
 
 
 Para vermos de uma forma mais explícita esta questão do encadeamento, 
observemos quatro instantes harmónicos (Quadro II. 2) diferentes, a que vamos 
chamar de A, B, C e D, e o seu resultado prático (figuras II. 18 a, b e c) em termos 
de alturas escritas: 
 
 o 1º instante harmónico [4,5,9] tem como nota de maior potencial atractivo 
a altura mi [4] sendo que as suas afns são 1 0 1 1 3 2 1 0 1 2 2 1; 
 
 o 2º instante harmónico [7,11] tem como notas de maior potencial atractivo 
as alturas dó [0] e fá# [6] sendo que as suas afns são 2 0 1 0 1 0 2 1 1 0 1 
1. Não há neste instante harmónico nenhuma relação de encadeamento 
com os instantes harmónicos anterior e seguinte; 
 
 o 3º instante harmónico [2,6,8] tem como notas de maior potencial atractivo 
as alturas dó# [1] e sol [7] sendo que as suas afns são 0 3 1 2 0 1 1 3 1 2 0 
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1. Há um encadeamento de relação directa simples com o instante 
harmónico anterior através da nota fá# [6]; 
 
 o 4º instante harmónico [0,2,7,8] tem como nota de maior potencial 
atractivo a altura sol [7] sendo que as suas afns são 2 3 2 2 0 1 1 4 2 2 0 1. 
Há um encadeamento de relação directa e atractiva com o instante 
harmónico anterior através da nota sol [7]. Esta é a situação harmónica de 
maior potencial atractivo, uma vez que a nota atractiva do conjunto é 
também a nota atractiva do instante harmónico anterior, comprovando, 
assim, o dito encadeamento harmónico de relação directa e atractiva. 
 
1º ih 
A 
2º ih 
B 
3º ih 
C 
4º ih 
D 
a87: [4,5,9] a: [7,11] a: [2,6,8] a: [0,2,7,8] 
na88: [4] na: [0,6] na: [1,7] na: [7] 
 
Quadro II. 2: quatro instantes harmónicos em análise 
 
 As alturas escritas destes quatro ih são as seguintes: 
 
 
Figura II. 18 a: quatro instantes harmónicos com ou sem encadeamento 
 
 
Figura II. 18 b: todas as alturas, com ou sem potencial atractivo, e os 
encadeamentos de relação directa e atractiva e relação directa simples 
                                            
87 a: abreviatura de alturas. 
 
88 na: abreviatura de nota atractiva. 
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Figura II. 18 c: altura que surge de um encadeamento  
de relação directa e atractiva 
 
 
 Observando ainda outro exemplo musical das Seis Peças para Piano, op. 
19 de Schoenberg (Figura II. 19): 
 
 
 
Figura II. 19: op. 19, VI, cc. 0, 1 e 2 
 
 Este conjunto [9,6,11], que tem como notas atractivas mi, fá#, lá# e si, 
encadeia harmonicamente com duas notas do conjunto seguinte, fá# e si. No 
entanto este encadeamento só apresenta uma relação directa e atractiva com a 
nota fá#, uma vez que a nota si não é atractiva no conjunto seguinte 
[7,0,5,9,6,11], conjunto esse que tem como notas atractivas dó e fá#, 
estabelecendo-se assim com a nota si apenas um encadeamento harmónico de 
relação directa simples. 
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Exemplificamos agora o resultado prático da metodologia que vai ser 
aplicada no próximo capítulo, peça a peça89, apresentando os encadeamentos 
harmónicos de relação directa simples e directa e atractiva na peça II das op. 19 
de Arnold Schoenberg (Figura II. 20). 
 
 
Figura II. 20: op. 19, II – Encadeamentos harmónicos 
 
                                            
89 Esta análise será apresentada na versão manuscrita (Anexo 1). 
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Figura II. 20 (continuação) : op. 19, II – Encadeamentos harmónicos 
 
 Esta metodologia, em que cada um dos instantes harmónicos é analisado 
na sua densidade atractiva, vai gerar os dois níveis de redução analítica (nível 1 e 
2) apresentados no capítulo seguinte. As reduções analíticas nível 1 apresentam 
todas as relações de potencial atractivo com ou sem encadeamento, enquanto 
que as de nível 2 apresentam apenas as relações maior potencial atractivo, ou 
seja, as que apresentam um encadeamento harmónico de relação directa e 
atractiva. 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
PARTE III 
 
 
ANÁLISE DAS SEIS PEÇAS PARA PIANO, OP. 19 
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Segundo Nicholas Cook90 (n. 1950), as Seis Peças para Piano op. 19 de 
Schoenberg são, entre outras, do tipo de peças para as quais é difícil encontrar 
uma metodologia analítica que nos dê um resultado satisfatório [cf. Cook, 
1992:343]. Esta afirmação de Cook não revela que haja algo de errado com esta 
música, nem com os vários tipos de abordagem que dela se pode fazer, mas sim 
que este tipo de linguagem musical, comummente chamada de atonal, é um 
importante e relevante desafio técnico para qualquer analista. 
Com vista a uma melhor abordagem do período da atonalidade, vários 
tipos de análise têm sido apresentados por muitos autores, desde Hugo 
Leichtentritt91 (1874-1951), que é o primeiro a fazer uma análise completa das op. 
19, [cf. Leichtentritt, 1961: 443-450], com as suas soluções ligadas ao passado e 
portanto, ainda, referências a métodos analíticos oriundos do sistema tonal, até 
aos métodos mais complexos das teorias pós-tonais de Allen Forte, David Lewin92 
(1933-2003), George Perle, passando por autores de compromisso tais como 
Jonathan Dunsby93, Arnold Whittall94, James Baker95, Roy Travis, entre outros, 
que nos apresentaram em linhas gerais outros métodos analíticos aplicáveis à 
música atonal. As op. 19, concretamente, já foram alvo de alguns estudos 
académicos apresentados em teses de Doutoramento. É o caso de autores como 
Claire Louise Boge, Peter Nathan Lohman, Sarah Schaffer, Deborah Stein Wilson, 
                                            
90 Nicholas Cook é professor no Royal Holloway, onde dirige o AHRB Research Centre for History 
and Analysis of Recorded Music (CHARM); foi professor nas Universidades de Hong Kong, 
Sydney, e Southampton, onde foi também investigador. 
 
91 Hugo Leichtentritt, musicólogo e compositor alemão naturalizado americano. 
 
92 David Lewin, compositor e teórico americano, conhecido pelas suas análises de obras musicais 
do século XIX e XX. 
 
93 Jonathan Dunsby é actualmente professor da University of Reading, depois de já ter ensinado 
em King’s College London e na University of Southern Califórnia. É o editor fundador da revista 
musical Music Analysis. 
 
94 Arnold Whittall é professor de Teoria Musical e Análise em King’s College University em 
Londres. 
 
95 James Baker foi professor nas Universidades de Virgínia, Columbia e Yale e foi editor do Music 
Theory Spectrum e do Journal of Music Theory. 
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entre outros, que apostaram em análises ligadas, de uma forma mais ou menos 
explícita, a todos os autores de referência já supra-citados96. 
Em relação às peças em análise, as op. 19, a primeira grande questão é 
sem dúvida se algumas das peças serão realmente atonais, nomeadamente a 
segunda e a sexta. Segundo Roy Travis [cf. Dunsby, Whittall, 1988:115] na 
segunda peça das op. 19, por exemplo, há uma deslocação directa da dominante 
(V) à tónica (I). Este analista afirma ainda que a peça não demonstra aquilo a que 
é habitual chamar de condução linear atonal. Em vez disso, trata-se de um clima 
diatónico e tonal que nunca é explícito devido à ausência de uma estrutura 
fundamental. Travis interpreta a peça como uma deslocação global de V a I em dó 
maior e esta progressão é em si mesma o resultado da separação das 
sonoridades da tónica, que abrange os sete tons dos acordes de tónica maior e 
menor, dos acordes da dominante e do fá#. Mas porque não I, (IV) I num âmbito 
de sol maior? Schoenberg pode ter prolongado a tónica sem a dominante. A 
repetição insistente de [sol, si] pode indicar que os outros elementos da peça 
estejam subordinados a essa sonoridade e essa subordinação não ser mais do 
que uma extensão contrapontística. São algumas destas questões que acabam 
por limitar este tipo de perspectivas analíticas de índole funcional, as quais, 
embora válidas, não têm o rigor irrefutável de outras metodologias analíticas mais 
neutras como a Pitch Class Theory, menos propensas a interpretações de 
carácter subjectivo. 
A teoria dos conjuntos e o seu elemento mais básico – o conjunto – tem 
sido um dos conceitos fundamentais em todas as áreas de aplicação da 
matemática moderna. Tem-se provado ser uma ferramenta flexível e produtiva na 
pesquisa tecnológica, e desde 1940 tem sido aplicada à música de modo a 
explicar as relações que podem existir entre os elementos musicais. Um conjunto 
                                            
96 Estas análises vieram reforçar a ideia de que, neste campo de incertezas acerca de resultados, 
a aplicação de técnicas analíticas pós-tonais como a Pitch Class Theory garante, de certeza, 
resultados em qualquer circunstância. Hoje, pode no entanto pôr-se a questão sobre a validade da 
aplicação de procedimentos analíticos tão sofisticados, pois estas teorias analíticas pós-tonais 
adequam-se literalmente, enquanto ferramenta de análise, à música serial, mas podem ter 
resultados menos satisfatórios quando a sua aplicação se centra noutro contexto musical. Isto 
porque partem de uma série de pressupostos acerca da natureza da construção musical, que 
podem não ser apropriados, por exemplo, para música do período atonal. 
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é uma colecção claramente definida de entidades que podem ser objectos de 
qualquer espécie tais como números, materiais musicais (como as alturas), etc.. 
Importando os fundamentos da teoria dos conjuntos para a análise musical, 
podemos observar as relações e transformações entre grupos e investigá-las 
exaustivamente. 
Embora muitos estilos ou sistemas musicais possam ser analisados por 
teorias oriundas das matemáticas, é a música pós-tonal do século XX que se 
revela o melhor objecto de tal interpretação e o campo de experimentação ideal 
com vista à obtenção de resultados satisfatórios. A primeira aplicação da teoria 
dos conjuntos à música foi feita pelo compositor e teórico americano Milton 
Babbitt, que investigou as propriedades formais inerentes ao método 
dodecafónico. Babbit desenvolveu o modelo através do qual a série dodecafónica 
e suas manipulações podiam ser representadas com rigor; este modelo aplicava 
as mesmas operações que originavam transformações nos conjuntos de alturas 
(incluindo a transposição, a inversão e a retrogradação) aos restantes elementos 
musicais [cf. Dunsby, 1993:115]. O teórico americano Allen Forte reinterpretou o 
modelo matemático de Babbit para a música serial, desenvolvendo e 
sistematizando em tabelas próprias o conceito de conjuntos não ordenados de 
alturas97 como uma ferramenta para a análise harmónica da música não tonal. O 
primeiro elemento da teoria dos conjuntos derivada do fenómeno musical é a 
equivalência de oitava das notas – assim, as notas separadas por uma ou mais 
oitavas são estruturalmente equivalentes. O conceito de pitch-class deriva desse 
fenómeno de equivalência de oitava. Segundo João Pedro Oliveira o conceito de 
classe de altura [cf. Oliveira, 1998:5] é uma representação das 12 classes de 
equivalência separadas por uma ou mais oitavas98. 
 
                                            
97 Tradução do termo unordered pitch interval que representa um movimento intervalar em 
qualquer ordem (ascendente ou descendente) a partir de qualquer altura. Assim, por exemplo, de 
dó a dó#, a altura intervalar não ordenada é 1; de mi a sol#, a altura intervalar não ordenada é 4. 
 
98 Por exemplo, todos as notas, dó, si# e rébb, em todos os registos estão integrados numa só 
classe de altura. Existem doze classes de altura (dó=0, dó#=1, ré=2, mib=3, mi=4, fá=5, fá#=6, 
sol=7, sol#=8, lá=9, sib=10, si=11) e os elementos básicos da teoria dos conjuntos são uma 
compilação destas entidades, apresentada em tabelas próprias (tabelas da notação de Forte 
abreviado por FN). 
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Metodologia analítica 
 
A análise das Seis Peças para Piano op. 19 de Schoenberg apresentada 
neste trabalho baseia-se numa pesquisa realizada peça a peça sob a perspectiva 
das notas atractivas, e em função da visão permanente de cada instante 
harmónico99. Desta pesquisa resultam dois níveis de redução por cada peça, que 
devem ser interpretadas da seguinte forma: 
 
• as reduções nível 1 (Figuras III. 1, 2, 3, 4, 5, 6 a – encadeamentos 
harmónicos de relação directa simples e directa e atractiva) traduzem todas 
as relações de potencial atractivo possíveis, ou seja as notas atractivas 
simples [cf. Figura II. 15], as notas não atractivas mas com encadeamento 
da nota anterior [cf. Figura II. 16] e as notas atractivas com encadeamento 
da nota anterior [cf. Figura II. 17]; 
 
 as reduções nível 2 (Figuras III. 1, 2, 3, 4, 5, 6 b – encadeamento 
harmónico de relação directa e atractiva) apresentam as notas atractivas 
com encadeamento da nota anterior [cf. Figura II. 17] que têm a função de 
expressar o mais alto índice atractivo. 
 
O momento seguinte é a interpretação dos resultados destas reduções, 
destacando certos movimentos intervalares e suas relações de alturas. As figuras 
posteriores (Figuras III. 1, 2, 3, 4, 5, 6 c, d, e, f, etc.) realçam ainda aspectos 
particulares resultantes das reduções nível 1 e 2. Aqui destacam-se, por exemplo, 
as primeiras e últimas alturas de cada secção e sua ligação com as principais 
relações de alturas resultantes das reduções nível 1 e 2. 
 
 
 
                                            
99 Em anexo serão apresentadas as peças, com indicações manuscritas (Anexo 1), e as tabelas 
de afinidades (Anexo 2), também manuscritas, referentes a cada uma delas. 
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 Critérios de segmentação 
 
Para concluir esta breve introdução, convém referir quais os critérios de 
segmentação utilizados no presente estudo. Antes de mais, entende-se por 
segmentação o processo de determinar quais as unidades musicais, maiores ou 
menores, de uma composição, que podem ser objecto de análise. Se, no caso da 
música tonal, este processo não oferece grandes dificuldades, atendendo à 
presença de formações morfológicas familiares o mesmo não acontece no caso 
de uma composição não tonal. É pois, assim, necessário estabelecer algumas 
linhas de procedimento e os tipos de segmentos a ter em conta. 
Allen Forte usa o termo segmento primário [cf. Forte, 1973:83] para 
designar uma configuração que é isolada como unidade por meios convencionais, 
como por exemplo uma figura melódica ritmicamente distinta. Na sua maioria 
estes segmentos são indicados por alguma característica de notação, como uma 
pausa, uma respiração, uma cadência, etc.. Do mesmo modo, os acordes, 
enquanto agrupamentos verticais e os padrões de ostinato não são difíceis de 
identificar como segmentos primários. O problema maior no processo de 
segmentação aparece nas situações em que nem a notação nem outros factores 
revelam adequadamente os componentes estruturais. Estão incluídas neste tipo 
de obras aquelas que apresentem texturas muito homogéneas e repetitivas, por 
exemplo. O tipo de segmentação a usar neste trabalho é, precisamente, baseado 
numa segmentação primária, em que cada peça é segmentada por critérios 
baseados em texturas distintas, ostinatos, figuras rítmicas e melódicas 
autónomas, pausas, respirações, mudanças de agógica, tempo, etc., e estes, em 
combinação, geram a própria divisão formal das seis peças que constituem as op. 
19. 
Com base neste tipo de critérios de segmentação, nas reduções seguintes 
– nível 1 e 2 – (Figuras III. 1, 2, 3, 4, 5, 6 a e Figuras III. 1, 2, 3, 4, 5, 6 b) a divisão 
formal é então marcada com barras de compasso a cheio, que delimitam as 
secções principais, e barras a tracejado que marcam as suas subsecções. 
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Peça I - Leicht, zart 
 
 A primeira peça das op. 19 é a mais longa deste grupo de seis peças. 
Apresenta na sua estrutura interna duas secções (1ª secção – cc. 0 a 12; 2ª 
secção – cc. 12 a 17) sendo a primeira dividida em três partes (1ª parte – cc.0 a 1; 
2ª parte – cc. 2 a 4; 3ª parte – cc. 4 a 12). É a única das seis peças onde 
Schoenberg usa a alternância de métrica (6 por 8, 3 por 8, 2 por 4 e 6 por 8 
novamente), o que nos faz ouvir fragmentos melódico-harmónicos com mudanças 
rápidas de carácter. Pode considerar-se que a primeira peça das op. 19 funciona 
como uma introdução bastante complexa a todos os elementos musicais que vão 
aparecer nas restantes peças. 
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1.1. Reduções analíticas 
1.1.1. Redução analítica nível 1 
 
 
Figura III. 1 a: op. 19, I – encadeamentos harmónicos de  
relação directa simples e directa e atractiva 
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Figura III. 1 a (continuação): op. 19, I – encadeamentos harmónicos  
de relação directa simples e directa e atractiva 
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1.1.2. Redução analítica nível 2 
 
 
Figura III. 1 b: op. 19, I – encadeamento harmónico de relação directa e atractiva 
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 1.2. Interpretação dos resultados 
 
 As relações de alturas (Figura III. 1 b) que mais se destacam são as 
seguintes: 
 
0 articulação da mesma altura [0] 
1 meio tom [1 e 11] 
5 4ª perfeita e 5ªperfeita [5 e 7] 
 
 Nesta primeira peça é notória a demarcação que as relações intervalares 
nos apresentam, ou seja, o destaque absoluto da quinta perfeita (e quarta) [5] , do 
meio tom (e sétima maior) [1] e do uníssono através da articulação da mesma 
altura [0]. Aliás, se destacarmos, da primeira figura (Figura III. 1a), as primeiras e 
últimas notas de cada secção obtemos exactamente o mesmo tipo de 
organização intervalar (Figura III. 1c): 
 
 
Figura III. 1 c: condução melódica de contorno atractivo [0 ou 12], [1 ou 11], 
 [5 ou 7], entre as primeiras e últimas notas de cada secção 
 
 Nesta figura (Figura III. 1 c) destaca-se a grande unidade intervalar através 
de uma predominância total dos elementos [5], [1] e [0], ou seja os intervalos de 
maior potencial atractivo – quinta perfeita, o meio tom e o uníssono. 
 Ao observarmos os encadeamento harmónico de relação directa e atractiva 
(Figura III. 1 b) encontramos importantes relações de potencial atractivo 
expressas a partir de determinadas alturas (Figura III. 1 d). Assim, verificando as 
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alturas temos quatro linhas respectivamente marcadas a cor vermelha, azul, 
verde e violeta. 
 
 
Figura III. 1 d: quatro linhas com condução melódica atractiva 
 
1. partindo de si [11] as notas seguintes são três das suas notas atractivas, ou 
seja mi [4], sib [10] e dó [0]; 
 
2. partindo de mib [3] – nota cromática em relação à segunda nota [4] da 
primeira linha - as notas seguintes são três das suas notas atractivas, ou 
seja sib [10], ré [2] e mi [4] (a nota fá [5] sai deste contexto tendo no entanto 
uma ligação atractiva à nota sib [10] dois instantes harmónicos antes); 
 
3. partindo de lá [9] – nota cromática em relação à terceira nota [10] da 
primeira linha - as notas seguintes são duas das suas notas atractivas, ou 
seja mi [4], e láb [8]; 
 
4. partindo de dó# [1] – nota cromática em relação à quarta nota [0] da primeira 
linha - a nota seguinte é uma das suas notas atractivas, ou seja ré [2]. 
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 Observemos agora (Quadro III. 1) a sequência exacta de alturas destas 
quatro linhas: 
 
11 4 10 0 11 10 10       
 (4) 3 10 10 3 10 
10 
3 
3 5 2 
2 
3 
3 
4 
  (10) 9 9 9 4 9 8     
   (0) 1 2        
 
Quadro III. 1: sequência de contorno atractivo das quatro linhas 
 
 Representando agora em forma de cruz (Quadro III. 2) – ao meio fica a 
nota de ponto de partida, acima e abaixo as quintas perfeitas e ao lado esquerdo 
e direito os meios tons – as notas atractivas de cada uma destas alturas temos o 
seguinte: 
 
     10    4      
10 11 0  2 3 4  8 9    1 2 
 4              
 
Quadro III. 2: relações atractivas de cada nota de lançamento 
 
 
Figura III. 1 e: simetria das notas  
de lançamento de cada linha 
 
Pode ainda destacar-se o facto de haver um curiosa simetria das notas de 
lançamento de cada uma das linhas (Figura III. 1 e), ou seja, si [11] e mib [3] 
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formarem um intervalo de [4] a par de lá [9] e dó# [1] com um intervalo de [6] que 
os separa com o eixo de simetria na nota fá# [6]. 
 
 
 1.3. Outros aspectos analíticos relevantes 
 
 Nos momentos cadenciais destaca-se também a forma como Schoenberg 
usa uma oscilação cromática em ornato (Figura III. 1 f), procedimento que vai usar 
mais vezes ao longo destas seis peças: 
 
• no c. 3 o grupo [0,3,10] ornamentado por [11,2]; 
• e no fim da peça o grupo [9,1,4,8,3] ornamentado por [2,3,7,4]. 
 
Isto permite-nos afirmar a estabilidade cadencial através do uso exclusivo de 
intervalos de meio tom [1 ou 11]. Trata-se, portanto, da aplicação da mesma 
forma cadencial em dois momentos distintos da peça. 
 
 
Figura III. 1 f: oscilação cromática em ornato em dois momentos cadenciais 
 
 Para finalizar, dando ainda relevo ao último momento cadencial, 
observemos a total coerência de movimentos exclusivamente cromáticos nos três 
últimos compassos (Figura III. 1 g): 
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Figura III. 1 g: condução melódica cromática na cadência final 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Peça II - Langsam 
 
 A segunda peça é, a par da sexta, uma das mais frequentemente 
analisadas deste ciclo. Formalmente ela vive de um único percurso, ou seja, não 
tem qualquer divisão do primeiro ao último compasso, funcionando assim como 
um gesto contínuo. Esta peça compensa de forma eficaz a textura da peça 
anterior, permitindo assim aparecer uma ideia principal que é reforçada por um 
ostinato. 
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2.1. Reduções analíticas 
2.1.1. Redução analítica nível 1 
 
 
Figura III. 2 a: op. 19, II – encadeamentos harmónicos de  
relação directa e directa e atractiva 
 
 
 2.1.2. Redução analítica nível 2 
 
 
Figura III. 2 b: op. 19, II – encadeamento harmónico de relação directa e atractiva 
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2.2. Interpretação dos resultados 
 
 As relações de alturas (Figura III. 2 b) que mais se destacam são as 
seguintes: 
 
0 articulação da mesma altura [0] 
1 7ª maior e momento harmónico [11 e 1] 
5 4ª perfeita e 5ª perfeita [5 e7] 
6 4ª aumentada e 5ª diminuta [6] 
 
 A relação intervalar [6] é a única nova nesta segunda peça, pois que as 
restantes [5], [1] e [0] eram as características da primeira peça. 
 Esta peça é fechada em si mesma, uma vez que, depois de observado o 
encadeamento harmónico de relação directa e atractiva, se constata que começa 
e acaba da mesma forma [fá# - dó] e [si# - fá#] num movimento retrógrado. Um 
aspecto que se deve referir é que estas notas [dó – fá#] são as notas atractivas 
do instante harmónico [sol-si], elemento fundamental na textura e caracterização 
desta II peça. 
 
 
 2.3. Outros aspectos analíticos relevantes 
 
 As sonoridades de terceira maior [4] e menor [3] são a base fundamental 
de toda a construção da peça. De tal forma estes elementos motívicos são 
marcantes que não passará despercebida a sua elaboração permanente (Figura 
III. 2 c). Podemos ver (marcado a azul) a forma como a sonoridade de terceira 
maior (4) se desloca de [7,11] para [0,4] passando por [5,9], [3,7] e [2,5]. Esta é 
precisamente a teoria da deslocação que Roy Travis defende como de um 
percurso da dominante para a tónica [cf. Dunsby, Whittall, 1988:115]. 
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Figura III. 2 c: elementos motívicos de terceira maior [4] e menor [3] 
 
 
Esta visão de Roy Travis é no entanto refutável se analisarmos, na 
perspectiva dos encadeamentos atractivos, dois momentos precisos. 
Efectivamente, podemos verificar (marcado a verde) que todas as alturas do 
primeiro hexacorde (V) tem a sua resolução cromática no segundo hexacorde (I) 
(Figura III. 2 d). Com efeito trata-se de uma relação que salientamos como uma 
resolução da dominante (tensão) para a tónica (distensão), uma vez que o 
primeiro agregado em relação ao último é bastante instável. 
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Figura III. 2 d: resolução cromática  
dos dois últimos agregados da peça II 
 
O último agregado representado (Figura III. 2 e) sintetiza, de uma forma 
absoluta e estável, as duas sonoridades básicas da peça, ou seja as terceiras 
maiores e menores (4 e 3). 
 
 
Figura 2 III. e: simetria de construção do agregado afinal 
 
 Pode ainda verificar-se a simetria de construção do próprio grupo de notas: 
dois agregados com duas terceiras maiores separados por uma terceira menor 
com um eixo em (4/5) e (10/11). 
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Peça III - Sehr Langsam 
 
 A terceira peça das op. 19 apresenta na sua estrutura interna três partes 
(1ª secção – cc. 0 a 4; 2ª secção – cc. 5 a 6; 3ª secção – cc. 7 a 8). Schoenberg 
utiliza aqui uma escrita marcadamente contrapontística e independente nos dois 
registos (mão esquerda e mão direita) sendo que o mesmo acontece no plano das 
dinâmicas – forte e pianíssimo. Esta peça funciona como uma transição clássica 
de um pólo a outro, ou seja, a ponte entre a sonoridade stacatto da terceira maior 
– sol-si – da segunda peça, que funcionou como um timbre, para a terceira maior 
– fá-lá – da quarta peça, aí temática. 
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3.1. Reduções analíticas 
3.1.1. Redução analítica nível 1 
 
 
Figura 3 a: op. 19, III – encadeamentos harmónicos  
de relação directa e directa e atractiva 
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3.1.2. Redução analítica nível 2 
 
 
Figura 3 b: op. 19, III - encadeamento harmónico de relação directa e atractiva 
 
 
3.2. Interpretação dos resultados 
 
 As relações de alturas (Figura III. 3 b) que mais se destacam são as 
seguintes: 
 
0 articulação da mesma altura [0] 
1 meio tom [1 e 11] 
5 4ª perfeita e 5ªperfeita [5 e 7] 
 
 Tal como na primeira peça, as relações intervalares que se nos 
apresentam [5], [1] e [0] salientam exclusivamente a quarta e quinta perfeitas [5 e 
7], o meio tom e sétima maior [1 e 11] e o uníssono [0] através da articulação da 
mesma altura. 
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 3.3. Outros aspectos analíticos relevantes 
 
 À semelhança da primeira peça observamos no momento cadencial (Figura 
III. 3 c) relações de encadeamento atractivo (0, 1 e 11 e 5 e 7) expostas 
claramente. 
 
Figura III. 3 c: condução melódica de contorno  
atractivo [0], [1] e [7] na cadência final 
 
 
 No último compasso (Figura III. 3 d) podemos verificar uma relação 
cruzada de complementaridade entre os elementos do registo superior e inferior: 
8 com 4; 10 com 2. 
 
 
Figura III. 3 d: complementação na troca de registos 
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 O último agregado da peça funciona como uma resolução intervalar do 
primeiro agregado100 (Figura III. 3 e), ou seja: ré [2] resolve por quintas em lá [9] e 
sol [7]; fá# [6] resolve cromaticamente em sol [7]; si [11] resolve cromaticamente 
em sib [10]; e dó# [1] resolve cromaticamente em ré [2]. 
 
 
Figura III. 3 e: resolução atractiva de  
primeiro e último agregados da peça 
 
 
Peça IV - Rasch, aber leicht 
 
 A quarta peça, primeira de andamento rápido, apresenta-se com uma 
forma bipartida (1ª secção – c. 0 até primeiro tempo do c. 5 e 2ª secção – 
segundo tempo do c. 5 até ao cc. 13) e esta segunda secção dividida em duas 
partes (segundo tempo do c. 5 até ao c. 9 e c. 10 ao c. 13). A sua textura, 
predominantemente melódica, enfatiza a sua natureza temática. Apresenta ainda 
dois momentos bem distintos e diferenciados pela sua área dinâmica de piano 
(cc. 0 a 9) e forte martellato (cc. 10 a 13), sendo que este segundo funciona como 
a cadência final. 
 
 
                                            
100 Vendo estes dois agregados segundo Pitch Class Theory verifica-se que são o mesmo 
conjunto (4-14) de notas em T8 (transposição à 6ª menor). 
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4.1. Reduções analíticas 
4.1.1. Redução analítica nível 1 
 
 
Figura III. 4 a: op. 19, IV – encadeamentos harmónicos 
 de relação directa e directa e atractiva 
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4.1.2. Redução analítica nível 2 
 
 
 
Figura III. 4 b: op. 19, IV - encadeamento harmónico de relação directa e atractiva 
 
 
 4.2. Interpretação dos resultados 
 
 As relações de alturas (Figura III. 4 b) que mais se destacam são as 
seguintes: 
 
0 Nota articulada e 8ª perfeita [0 e 12] 
1 meio tom [1 e 11] 
2 2ª maior [2 e 10] 
3 3ª menor e 2ª aumentada [3 e 9] 
4 3ª maior [4 e 8] 
5 4ª perfeita e 5ª perfeita [5 e 7] 
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 4.3. Outros aspectos analíticos relevantes 
 
 Logo no início da peça temos uma enfatização das notas fá, lá e dó (Figura 
III. 4 c), elemento motívico tonal que vai ser decisivo na peça seguinte. É de 
salientar que estes intervalos funcionam também como transposição dos 
elementos motívicos da segunda peça. 
 
 
 
Figura III. 4 c: elemento motívico tonal [4] e [3] 
 
 
 Convém referir que o primeiro grupo de notas apresentado tem uma 
ligação quase directa com o momento harmónico anterior (Figura III. 4 d). Ou 
seja, se ao primeiro grupo de notas retirarmos a nota réb (1) teremos, por 
transposição, exactamente o mesmo grupo de notas do final da terceira peça. 
Resumindo, teríamos o início da quarta peça como transposição de inversão 7 
(ti7) do final da terceira peça. 
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Int: <2  1  4>            ti7           <4  1  2> 
 
Figura 4 III. d: ligação por transposição da peça III e IV 
 
 
 Na segunda parte da peça (cc. 5 a 9) encontramos de forma bastante clara 
um trecho segmentado em duas linhas melódicas e dois momentos harmónicos 
(Figura III. 4 e). Qualquer um destes momentos realça uma grande coerência 
motívica, organizada essencialmente à volta dos intervalos de meio tom (+1, -1, -
11 e 13), de segunda maior (+2, -2 e 2) e de quarta perfeita (-5 e 7). 
 
 
 
Figura III. 4 e: duas linhas melódicas e dois momentos harmónicos  
de contorno essencialmente atractivo [1], [2], [7] 
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Peça V - Etwas rasch 
 
 A quinta peça apresenta três partes divididas por curtas respirações (1ª 
parte – cc. 1 a 3; 2ª parte – cc. 3 a 8; 3ª parte – cc. 8 a 15). Schoenberg continua 
o desenvolvimento temático da peça anterior, variando gradualmente a textura de 
contrapontística a homofónica, como forma de preparação da sexta e última peça. 
Sente-se que esta peça funciona como uma “modulação” contínua do tematismo 
das duas peças anteriores para o atematismo da peça final. 
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5.1. Reduções analíticas 
5.1.1. Redução analítica nível 1 
 
 
Figura III. 5 a: op. 19, V – encadeamentos harmónicos de  
relação directa e directa e atractiva 
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5.1.2. Redução analítica nível 2 
 
 
Figura III. 5 b: op. 19, V – encadeamento harmónico de relação directa e atractiva 
 
 
 5.2. Interpretação dos resultados 
 
 As relações de alturas (Figura III. 5 b) que mais se destacam são as 
seguintes: 
 
0 articulação da mesma altura [0] 
1 meio tom [1 e 11] 
5 4ª perfeita e 5ªperfeita [5 e 7] 
 101 
 
 
 A quinta peça é um excelente exemplo de homogeneidade harmónica e 
melódica, porque mais uma vez, tal como na primeira e terceira peças, o 
encadeamento harmónico de relação directa e atractiva vai centrar-se só nas 
relações intervalares [5], [1] e [0]. 
 Esta peça fica em aberto devido à suspensão na última nota atractiva (mi). 
Poderia ser fechada se estivesse concluída no momento harmónico 
imediatamente anterior (c. 14 – 2º tempo) em que a nota atractiva é dó. 
 
 
 
 5.3. Outros aspectos analíticos relevantes 
 
 O intervalo de terceira maior [4] volta aqui a ser destacado com grande 
relevância (Figura III. 5 c). Já o tínhamos observado na segunda e na quarta 
peças, sendo mesmo o seu principal elemento motívico. Efectivamente, na quinta 
peça, as notas que formam a terceira maior aparecem em momentos de 
lançamento de cada frase, primeiro só a nota fá (cc. 1 e 4), depois a nota lá (cc. 6, 
7, e 8) e juntas, fá e lá (c. 12) no fim. 
 A utilização dos intervalos de terceira maior e menor (4 e 3) é claramente 
apresentada nos cc. 9 a 14 sob a forma de transposição (cc. 9 a 12 – terceira 
maior; cc. 13 – terceira menor) e acumulação (c. 14 – terceira maior e menor). 
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Figura III. 5 c: elementos motívicos de terceira maior [4] e menor [3] 
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Peça VI - Sehr Langsam 
 
 A sexta e última peça deste ciclo é sem dúvida a mais encontrada em 
várias análises de referência. A sua estrutura interna é de quatro secções (1ª 
secção - cc. 0 a 6; 2ª secção – c. 7; 3ª secção – c. 8; 3ª secção – c. 9) sendo a 
primeira dividida em duas partes (1ª parte – cc. 0 a 4; 2ª parte – cc. 4 a 6). Esta 
peça representa o gesto final de repouso num ambiente que alude claramente a 
sensação de tónica. A sua natureza estática, de novo não temática, é importante 
estruturalmente pela forma como cadencia a obra. Nesta espécie de coda, 
Schoenberg elabora e retoma muitos dos aspectos das op. 19, cristalizando 
formalmente alguns dos mais complexos gestos da obra. 
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6.1. Reduções analíticas 
6.1.1. Redução analítica nível 1 
 
 
Figura III. 6 a: op. 19, VI – encadeamentos harmónicos 
 de relação directa e directa e atractiva 
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6.1.2. Redução analítica nível 2 
 
 
Figura III. 6 b: op. 19, VI – encadeamento harmónico de relação directa e atractiva 
 
 
 6.2. Interpretação dos resultados 
 
 As relações de alturas (Figura III. 6 b) que mais se destacam são as 
seguintes: 
 
0 articulação da mesma altura [0] 
1 meio tom [1 e 11] 
2 7ª menor [2 e 10] 
5 4ª perfeita [5 e 7] 
6 4ª aumentada [6] 
 
 O encadeamento harmónico de relação directa e atractiva desta peça 
realça, tal como na segunda peça, o facto de estar fechada em si mesma, pois 
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começa com a altura fá# [6] e acaba com (dó) - fá# [0,6]. Não deixa de ser 
importante o facto de as últimas notas atractivas das op. 19 serem dó e fá#, 
elemento também fundamental na segunda peça por se tratarem das notas 
atractivas do instante harmónico [sol-si]. 
 
 
 6.3. Outros aspectos analíticos relevantes 
 
 Se olharmos apenas para as notas iniciais e finais de cada secção (Figura 
III. 6 c) verificamos, no entanto, que o contorno se baseia única e exclusivamente 
nas relações intervalares [0] expressa nas notas ligadas (a preto), [1] (a vermelho) 
e 5 (a azul). 
 
 
Figura III. 6 c: condução melódica de contorno atractivo [0 ou 12], [1 ou 11],  
[5 ou 7], entre as primeiras e últimas notas de cada secção 
 
As sonoridades (Figura III. 6 d) dos dois agregados iniciais lá, fá#, si 
[9,6,11] e sol, dó, fá [7,0,5] apresentam-se como elemento unificador. O primeiro 
agregado [9,6,11] apresenta na sua estrutura interna uma sexta maior [9] e uma 
quarta perfeita [5] que perfaz uma nona maior [14]. Esta estrutura é alterada 
internamente no primeiro momento cadencial (c.6) para uma sétima menor [10] e 
uma terceira maior [4], o que também completa o âmbito de nona maior [14]. 
Estes dois agregados (a cor vermelha) apresentam desta forma uma relação 
próxima, tendo, no entanto, o último uma função cadencial. O segundo agregado 
[7,0,5] é também um elemento constante na peça e aparece em duas 
transposições – t5 e t6 – (assinaladas a cor verde). 
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Figura III. 6 d: visão geral da peça VI 
 
 
O elemento de oposição à predominância harmónica dos dois agregados 
anteriores é um curto elemento melódico (assinalado a cor azul) baseado na 
relação intervalar [1]. Ele aparece logo nos cc. 3 e 4 num registo agudo nas notas 
ré#-mi-ré#. É, podemos dizer, o primeiro momento melódico da peça. O segundo 
momento melódico surge no c. 7 com ré-dó#-ré. O momento cromático seguinte 
aparece camuflado entre o agregado do c. 8 com mi-mib e fá#-sol. O último 
momento que traduz este pensamento cromático é a deslocação no c. 9 da nona 
maior, lá-si, do primeiro agregado para láb-sib. Encontramos este elemento 
cromático nas mais variadas formas: +1, -1, -25 e –49. 
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Figura III. 6 e: agregado final – preenchimento total e cromático [1]  
de uma 5ª perfeita [7] 
 
 
 No último momento cadencial da peça, podemos verificar que láb e sib se 
juntam ao primeiro e segundo agregados, completando o total cromático [1] no 
âmbito de uma quinta perfeita [7] (Figura III. 6 e). Não deixa de ser curioso que se 
possa ouvir esta cadência final com tão grande sensação de estabilidade, sendo 
esta um aglomerado de oito notas de relações intervalares exclusivamente 
cromáticas. Sem dúvida, nesta época, algo na música estava em ruptura com o 
passado, pois não era previsível ouvirmos uma cadência deste tipo e esta se 
sentir como estável. 
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 As reduções nível 2 (Figuras 1, 2, 3, 4, 5, 6 b) revelaram as alturas de 
maior potencial atractivo, ou seja, aquelas que nos apresentaram um 
encadeamento harmónico de relação directa e atractiva com cada instante 
harmónico, e as relações dessas alturas entre si. 
 
 
 O primeiro esquema (Esquema III. 1) representa assim as relações de 
alturas a destacar das figuras 1, 2, 3, 4, 5, e 6 b: 
 
 
articulação da mesma altura     meio tom    4ª perfeita e 5ªperfeita 
 
                    [0 e 12]                       [1 e 11]                  [5 e 7] 
 
articulação da mesma altura                      meio tom 
                            [0 e 12]                                           [1 e 11] 
 
2ª maior e 7ª menor             3ª menor              3º maior 
                    [2 e 10]                             [3]                        [4] 
 
4ª perfeita e 5ªperfeita       4ª aumentada e 5ª diminuta 
                       [5 e 7]                                        [6] 
 
Esquema III. 1: relações de alturas de maior potencial atractivo 
 
 Depois de observarmos este esquema verificamos uma supremacia clara 
das relações intervalares [0], [1] e [5] (marcadas a cor azul) decorrentes do 
encadeamento harmónico de relação directa e atractiva. 
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 Pode mesmo ver-se que: 
 as peças ímpares (I, III, V) contêm, única e exclusivamente essas relações 
intervalares (articulação da mesma altura - meio tom - 4ª perfeita e 5ª 
perfeita); 
 
enquanto que: 
 as peças pares, (II, IV, VI) para além de partilharem também esses 
elementos, acrescentam outras relações intervalares distintas (2ª maior e 
7ª menor - 3ª menor - 3º maior - 4ª aumentada e 5ª diminuta). 
 
 Esta simetria motívica par/ímpar é sem dúvida um dos elementos que 
confere unidade a estas peças, criando desta forma uma alternância de 
quantidade e qualidade de relações intervalares por peça101. 
 
 
 
 
Esquema III. 2: notas atractivas das primeiras e últimas alturas de cada peça 
 
 
                                            
101 Apesar de não ser um aspecto analisado nesta dissertação, a textura reforça ainda esta 
relação de alternância, na medida em que nas peças ímpares esta é sempre mais densa, embora 
delas resultem menos variedade de relações de alturas com potencial atractivo. 
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 No segundo esquema (Esquema III. 2) podemos observar: 
 as notas comuns, sendo atractivas (a cor azul) ou não, no início e no fim de 
cada peça; 
 
 destaca-se também: 
 a igualdade de potencial atractivo da segunda e sexta peças (1, 5, 6, 7 e 
11); 
 
 estas peças (II e VI): 
 são as únicas peças fechadas (marcadas com circulo azul) deste ciclo, na 
medida em que começam e acabam nas mesmas notas atractivas; 
 
 enquanto que as restantes peças (I, III, IV e V): 
 são abertas (marcadas a cor verde) porque as notas atractivas iniciais e 
finais são diferentes implicando assim a continuidade; 
 
 é também de realçar o facto de: 
 a primeira peça não ter, nas últimas alturas, qualquer nota comum, 
atractiva ou não, com a peça seguinte, o que reforça a ideia de esta ser 
uma espécie de prelúdio às restantes peças. 
 
 
 As notas de ligação entre cada peça, representadas no terceiro esquema, 
(Esquema III. 3) provam uma curiosa alternância (marcada a cor cinzenta) de 
efeito simétrico: 
 entre as peças I e II não há ligação; 
 entre as peças II e III há ligação; 
 entre as peças III e IV não há ligação; 
 entre as peças IV e V há ligação; 
 entre as peças V e VI  não há ligação; 
 e finalmente, se houvesse um retorno das peças VI para a I verificávamos 
que, novamente, haveria ligação. 
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                                      [Fá#] –> [Fá#, Dó#]              [Si] –> [Dó] 
 
Esquema III. 3: notas de ligação entre cada peça 
 
 
 Estas notas de ligação, ou seja, aquelas que surgem dos encadeamentos 
de relação atractiva (0 ou 12, 1 ou 11 e 5 ou 7) são as seguintes: 
 
 peça II para III: [fá#] –> [fá#, dó#] (encadeamentos de relação atractiva [5] 
e [12]); 
 
 peça IV para V: [si] –> [dó] (encadeamento de relação atractiva [1]); 
 
 e num hipotético retorno da peça VI para a I: [dó, fá#] –> [si] 
(encadeamentos de relação atractiva [11] e [7]). 
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As conclusões anteriores (Esquemas III. 1, 2 e 3) estão presentes no quadro 
seguinte (Quadro III. 3): 
 
 
Relações de alturas de maior potencial atractivo 
(simetria motívica par/ímpar) – (marcado a cor 
vermelha no Esquema 4); 
 
 
Relações 
simétricas 
 
Notas de ligação entre cada peça (com encadeamentos 
de relação atractiva) – (marcado a cor cinzenta no 
Esquema 4). 
 
II e VI peças têm o mesmo potencial atractivo; 
 
II e VI peças são as únicas peças fechadas deste ciclo na 
medida em que começam e acabam nas mesmas notas 
atractivas – (marcado a cor azul no esquema 4); 
 
Relações 
assimétricas 
 
I, III, IV e V peças são abertas porque as notas atractivas 
iniciais e finais são diferentes implicando assim a 
continuidade – (marcado a cor verde no esquema 4). 
 
Quadro III. 3: explanação das relações simétricas e assimétricas das op. 19 
 
 
 No último esquema (Esquema III. 4) prova-se que a estrutura interna das 
Seis Peças para Piano op. 19 resulta num efeito global assimétrico, devido às 
diferentes relações de simetria estabelecidas entre as peças (Esquemas III. 1, 2 e 
3) e também pela oposição das peças II e VI, as únicas completamente fechadas 
em si mesmo, face às restantes, a I, III, IV e V, que ficam em aberto. As peças II e 
VI acabam por representar, pelas suas semelhanças (mesmo potencial atractivo e 
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o facto de serem fechadas) o elemento formal assimétrico do conjunto das Seis 
Peças para Piano, op. 19. 
 
 
 
 
 
Esquema III. 4: apresentação gráfica das relações  
simétricas e assimétricas das op. 19 
 
 Para concluir, é importante frisar que este trabalho de análise se apresenta 
apenas como uma introdução a um tipo de metodologia analítica, deixando em 
aberto muitas questões. As Seis Peças para Piano op. 19 não são uma obra 
vulgarmente analisada na sua totalidade, o que de certo modo indicia a 
complexidade de tal tarefa. A análise apresentada visa essencialmente apontar 
algumas hipóteses e caminhos no sentido de encontrar, nas palavras do próprio 
Schoenberg, “uma teoria que resumirá as leis destas composições” [Schoenberg, 
1983: preface to the revised edition: ix]. 
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CONCLUSÃO 
 
 Apesar dos inúmeros registos – livros, teses e artigos – hoje existentes 
sobre as temáticas estudadas na primeira parte deste trabalho, considerámos 
importante a abordagem destas questões, não só pela sua pertinência, mas 
também pelo facto de os registos existentes não serem, na sua maior parte, 
escritos na língua portuguesa. Esta contextualização inicial, mais musicológica, 
justificou-se para de alguma forma equilibrar os momentos seguintes da 
dissertação, de carácter essencialmente técnico, que abordam uma metodologia 
analítica em fase de experimentação. 
 A Teoria das Notas Atractivas assenta nos ideais e fundamentos 
harmónicos que Edmond Costère começou a apresentar no início dos anos 
cinquenta, fundamentos esses que, segundo Costère, se regiam pela natureza 
dos próprios sons, sendo que as “leis de atracção” entre uma determinada altura 
e as suas frequências próximas revelavam que a harmonia era o campo essencial 
e vital da construção musical. Assim Costère fundamentou, apoiando-se também 
em algumas premissas de outros autores, a sua tese de que, a qualquer altura ou 
grupo de alturas correspondiam, por maior ou menor atractividade, outras alturas 
e que este fenómeno fazia parte essencial da construção e encadeamento da 
própria harmonia. O conceito de harmonia era aqui entendido no sentido mais 
abrangente do termo, ou seja, não sendo unicamente uma referência ao sistema 
tonal, mas sim a todos os estilos. Era aliás esta a grande ambição de Costère, a 
de se poder fundamentar e entender todos os estilos musicais à luz de uma única 
Lei de Atracção Universal, que tudo regeria segundo a afinidade natural que 
existe entre as alturas sonoras. A sua contestação em relação aos conceitos 
dualistas da visão tradicional da harmonia, e a procura constante de formas de 
classificação das relações entre alturas absolutamente livres de qualquer critério 
de carácter subjectivo, fizeram de Costère uma das figuras mais interessantes do 
meio musical francês da segunda metade do século XX, pelo que nos pareceu 
que a ideia de reinterpretar os seus principais conceitos harmónicos poderia ser 
levada bem mais longe se aplicada aos domínios da análise musical. Os trabalhos 
académicos realizados até hoje – Tese de Doutoramento de Brian Joseph 
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Ellard102 (n. 1940) em 1974 e Tese de Mestrado de Marisa Ramires103 em 2001 – 
basearam-se essencialmente na interpretação directa do primeiro livro de Costère 
– Lois et Styles des Harmonies Musicales, de 1954 – onde ficaram claras as 
bases das premissas teóricas costerianas. Assim sendo, era necessário tratar e 
estudar os conceitos abordados no seu último livro – Mort ou Tranfiguration de 
l’Harmonie, de 1962 – no qual Costère apresentou mais claramente as suas 
ideias aplicadas a contextos analíticos. Pode dizer-se que o primeiro livro 
apresenta a gramática do seu entendimento harmónico, enquanto que o segundo 
a desenvolve, aplicando-a às relações de alturas existentes em contextos 
musicais específicos. Foi sobre a porta aberta que este livro deixou que se 
desenvolveu o presente trabalho, numa dissertação que nos levou a uma 
aplicação analítica de contexto musical completo, procurando assim trazer para o 
campo da análise uma alternativa satisfatória no domínio da música atonal. 
 
Os resultados obtidos através do filtro da teoria das notas atractivas 
revelaram-se bastante motivadores na medida em que, no final da análise, se 
encontrou uma total coerência: a predominância das relações intervalares [0], [1] 
e [5]; a exclusividade desta predominância nas peças ímpares; a simetria 
motívica das peças ímpares com as pares (as peças pares acrescentam outras 
relações intervalares às ímpares); a igualdade de potencial atractivo das peças II 
e VI e o facto de serem só estas as peças fechadas (o que confirma as visões de 
todos os autores de referência – Allen Forte, Claire Louise Boge, Nicholas Cook, 
entre outros – colocando sempre lado a lado estas duas peças, seja qual for a 
perspectiva abordada104); o facto de estas duas peças, II e VI, pela sua posição 
                                            
102 Brian Joseph Ellard, musicólogo, professor e maestro canadiano estudou a música medieval e 
o desenvolvimento da forma e a tonalidade de Beethoven a Mahler e Debussy. Foi director do 
Departamento de Música da Mount Allison University. Foi autor dos únicos dados biográficos 
conhecidos sobre Edmond Costère (ver nota de rodapé 54). 
 
103 Marisa Ramires é mestre em Artes pela Unesp, professora da Faculdade de Artes Alcântara 
Machado (FAAM) e co-autora do livro Exercícios de Teoria Musical, uma abordagem prática para 
além do livro já referido (ver nota de rodapé 58). 
 
104 A visão destes autores apresenta-nos os aspectos comuns das duas peças através da textura 
(essencialmente a visão de Nicholas Cook), dos traços temáticos (estudo de Claire Louise Boge 
que salienta a ideia da díade sol-si) e da organização de alturas (a visão de Allen Forte usa a Pitch 
Class Theory). 
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em relação ao todo, provocarem a assimetria formal mais visível no conjunto; o 
facto das notas de ligação entre as peças II / III e IV / V formarem, também de 
forma simétrica em relação ao número total das peças, as relações intervalares 
[12 = (0)], [1] e [5]. 
A ordem porque analisámos as op. 19 foi a de publicação, ou seja, I, II, III, 
IV, V e VI, apesar deste procedimento não ter sido a norma nos estudos até agora 
realizados. Os três autores de referência, que analisaram as Seis Peças para 
Piano, op. 19 na sua totalidade, apresentaram a seguinte ordem: Hugo 
Leichtentritt – VI, II, IV, V, III e I; Deborah Stein Wilson – II, VI, III, IV, V e I; e 
Claire Louise Boge – II, VI, III, V, IV e I. A razão porque estes autores não 
analisam as op. 19 na ordem publicada prende-se essencialmente com aspectos 
de semelhança motívica e pela complexidade da progressão do conjunto das 
peças. O que mais se destaca ao observarmos cada uma das ordens propostas é 
que apenas algumas pequenas diferenças separam os três estudos. Os aspectos 
comuns são desde logo o facto de todos começarem pelas II e VI (no caso de 
Leichtentritt, VI e II) – ponto que no presente estudo acaba também por ser 
reforçado, pela igualdade do seu potencial atractivo e pelo facto de serem estas 
as peças fechadas em si mesmas. Nos três estudos também é clara a separação 
clara que os autores fazem à peça I, que é sempre a última a ser analisada. No 
nosso estudo também referimos esta peça I como a única que funciona 
separadamente das outras (como uma espécie de prelúdio às restantes peças), 
quer nas proporções (é a maior das seis peças), quer na métrica (a única com 
alterações de compasso), quer nas notas atractivas das últimas alturas que não 
encadeiam com a peça seguinte por não terem qualquer nota comum, atractiva ou 
não. Assim entenderam também os autores acima referidos, que colocam esta 
primeira peça separada das restantes, no fim da ordenação. A nossa visão desta 
peça I complementa a mesma teoria, só não alterando a ordem de publicação. 
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Resta-nos, para concluir, dizer que as teorias apresentadas neste trabalho  
se encontram ainda em experimentação e numa fase inicial105, e que será de 
desejar que estas se venham a aplicar, tal como Costère pretendia, a outros 
domínios musicais, no sentido de uma “Lei de Atracção Universal” organizadora 
do discurso das alturas. Esses domínios, ainda por pesquisar, podem ser, para 
além da análise, a exploração da Teoria das Notas Atractivas enquanto técnica de 
composição, pois que esta teoria pode ser um excelente meio de organização do 
discurso composicional (a um nível melódico-harmónico), sem que dessa forma 
se perca a sua essência. Seria apenas uma inversão do processo, ou seja, a 
colocação das teorias de Costère enquanto geradoras de material sonoro e 
consequentemente composicional. As investigações deste musicólogo dos anos 
cinquenta são ainda um terreno inexplorado, mas que se prevê muito fértil e a 
abrir caminhos para futuras aplicações. 
 
                                            
105 Aliás, a aplicação destas teorias está a ser desenvolvida em confrontação com a Pitch Class 
Theory por Virgílio Melo na sua pesquisa para tese de Doutoramento “Contribuição para uma 
teoria geral das linguagens harmónicas“ 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
BIBLIOGRAFIA 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 123 
Bibliografia geral 
 
 Bell, Judith, (2002) Como realizar um projecto de investigação, Lisboa, 
Gradiva. 
 
 Eco, Umberto, (1998) Como se faz uma tese em ciências humanas, Lisboa, 
Editorial Presença. 
 
 Kandinsky, Wassily, (1998) Do espiritual na arte, 3ª ed., Lisboa, Don 
Quixote. 
 
 Munch, Edvard, (1994) Munch, in Grande Pintores do Século XX, Madrid, 
Globus. 
 
 
Bibliografia geral musical 
 
 Adorno, Theodor W., (1982) Quasi una Fantasia, Paris, Gallimard. 
 
 Adorno, Theodor W., (2002) Philosophy of modern music, New York . 
London, Continuum. 
 
 Barraud, Henry, (1983) Para compreender as músicas de hoje, São Paulo, 
Editora Perspectiva. 
 
 Berry, Wallace, (1987) Structural Functions in Music, New York, Dover. 
 
 Boulez, Pierre, (1966) Relevés d`apprenti, Paris, Seuil. 
 
 Brindle, Reginald Smith, (1982) Serial composition, New York, Oxford 
University Press. 
 
 124 
 Chailley, Jacques, (1967) Expliquer l’Harmonie?, Paris, Éditions Rencontre. 
 
 Cook, Nicholas, (1992) A Guide to Musical Analysis, New York, Norton. 
 
 Dunsby, Jonathan, (1993) Models of Musical Analysis: Early Twentieth-
Century Music, Oxford, Blackwell Publishers. 
 
 Dunsby, Jonathan and Whittall, Arnold, (1988) Music Analysis in Theory 
and Pratice, London, Faber Music in association with Faber and Faber. 
 
 Forte, Allen, (1973) The Structure of Atonal Music, New Haven and London, 
Yale University Press. 
 
 Fubini, Enrico, (1999) La estética musical desde la Antigüedad hasta el 
siglo XX, Madrid, Alianza Editorial. 
 
 Oliveira, João Pedro Paiva, (1998) Teoria Analítica da Música do Século 
XX, Lisboa, Fundação Calouste Gulbenkian. 
 
 Perle, George, (1991) Serial Composition and Atonality: An Introduction to 
the Music of Schoenberg, Berg and Webern, 6th ed. Rev., Berkeley, Los 
Angeles, Oxford, University of California Press. 
 
 Perle, George, (1996) Twelve Tone Tonality, 2th ed. Rev., Berkeley, Los 
Angeles, Oxford, University of California Press. 
 
 Pertsichetti, Vincent, (1961) Twentieth-Century Harmony, New York, 
London, Norton. 
 
 Salzman, Eric, (1988) Twentieth-Century Music – An Introduction, New 
Jersey, Prentice Hall. 
 
 125 
 Straus, Joseph, (2000) Introduction to post-tonal theory, 2nd ed., 
Englewood Cliffs, N.J., Prentice Hall. 
 
 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, (1980) Stanley Sadie 
(ed.) 2020 vols., 6ª ed., London, Macmillan. 
 
 Webern, Anton, (1980) Chemin vers la Nouvelle Musique, Paris, JCLattès. 
 
 Whittall, Arnold, (1999) Musical Composition in the Twentieth Century, New 
York, Oxford University Press. 
 
 
Bibliografia musical específica 
 
Arnold Schoenberg: 
 
 Dahlhaus, Carl, (1987) Schoenberg and the New Music, Cambridge 
University Press, Cambridge. 
 
 Jameux, Dominique, (2002) L’école de Vienne, Fayard, Col. Les chemins 
de la musique, Paris. 
 
 Leibowitz, René, (1981) Schoenberg, São Paulo, Editora Perspectiva. 
 
 Leibowitz, René, (1949) Schoenberg and His School, New York, Da Capo 
Press. 
 
 Newlin, Dika, (1980) Schoenberg Remembered: Diaries and Recollections 
1938-1976, New York, Pendragon Press. 
 
 Ringer, Alexander L., (1990) Arnold Shoenberg: The Composer as Jew, 
Oxford, Clarendon. 
 126 
 
 Rosen, Charles, (1975) Arnold Schoenberg, Chicago and London, The 
University of Chicago Press. 
 
 Schoenberg, Arnold, Coherence, Counterpoint, Instrumentation, Instruction 
in Form, s.l., ed. Severine Neff, s.d. 
 
 Schoenberg, Arnold, (1967) Fundamentals of Musical Composition, New 
York, ed. Gerald Strang, St. Martin’s Press. 
 
 Schoenberg, Arnold, (1964) Letters, Berkeley and Los Angeles, ed. Erwin 
Stein, University os California Press. 
 
 Schoenberg, Arnold, (1942) Models for Beginners in Composition, New 
York, G. Schirmer. 
 
 Schoenberg, Arnold, (1963) Preliminary Exercices in Counterpoint, London, 
Faber & Faber. 
 
 Schoenberg, Arnold, (1983) Structural Functions of Harmony, London, ed 
Leonard Stein, Faber and Faber. 
 
 Schoenberg, Arnold, (1975) Style and Idea: Selected Writings of Arnold 
Schoenberg, London, ed. Leonard Stein, Faber and Faber. 
 
 Schoenberg, Arnold, (1978) Theory of Harmony, Berkeley and Los Angeles, 
University os California Press. 
 
 Simms, Bryan R., (2000) The Atonal Music of Arnold Schoenberg 1908 – 
1923, New York, Oxford University Press. 
 
 127 
 Thomson, Willian, (1991) Schoenberg´s Error, Philadelphia, University of 
Pennsylvania Press. 
 
Edmond Costère: 
 
 Costère, Edmond, (1962) Mort ou Tranfiguration de l’Harmonie, Paris, 
Presses Universitaires de France. 
 
 Ellard, Brian Joseph, (1974) Edmond Costere’s Lois et Styles des 
Harmonies Musicales, Thesis (Ph.D.), University of Rochester, Eastman 
School of Music. 
 
 Ramires, Marisa, (2001) A Teoria de Costère: uma perspectiva em análise 
musical, São Paulo, Uni-FMU-FIAM - Faculdade de Artes Alcântara 
Machado, Embraform. 
 
Seis Peças, op. 19 de Arnold Schoenberg: 
 
 Leichtentritt, Hugo, (1961) Musical Form, Cambridge: Harvard University 
Press, p. 443-450. 
 
 Schoenberg, Arnold, (1940) 6 kleine klavierstücke op. 19, Universal Edition. 
 
 
Publicações e Teses 
 
Arnold Schoenberg: 
 
 Basart, Ann Phillips, (1961) Serial Music – A Classified Bibliography of 
Writings on Twelve-Tone and Electronic Music, Westport, Connectigut, 
Greenwood Press. 
 
 128 
 Berg, Alban, (1998) Why is Schoenberg’s Music so Hard to Understand?, in 
Contemporary Composers on Contemporary Music, ed. Elliot Schwartz and 
Barney Childs with Jim Fox, New York, Da Capo Press, p. 59-71. 
 
 Pombo, Fátima, (2001) A metamorfose da dor no Schönberg-
expressionista, in Traços de Música, Aveiro, Universidade – Departamento 
de Comunicação e Arte, p. 117-136. 
 
Edmond Costère: 
 
 Costère, Edmond, (1988) Dialectique des hauteurs choez Schönberg et 
Boulez, Revue Internationale de Musique Française, Paris – Genève, nº 27, 
p. 83-100. 
 
Seis Peças, op. 19 de Arnold Schoenberg: 
 
 Boge, Claire Louise, (1985) The dyad as voice in Schoenberg's opus 19 : 
pitch and interval prolongations, voice-leading, and relational systems, 
Thesis (Ph.D.) - University of Michigan, vii, p. 342. 
 
 Forte, Allen, (1963) Context and Continuity in an Atonal Work, Perspective 
of New Music, Vol. 1 nº 2, pp. 72-82. 
 
 Forte, Allen, (1983) Foreground Rhythm in Early Twentieth-Century Music, 
Music Analysis 2, No. 3, p. 239-268. 
 
 Forte, Allen, (1978) Schoenberg’s Creative Evolution: The Path to Atonality, 
Musical Quarterly, April, pp. 133-176. 
 
 Lewin, David, (1982) Transformational Techniques in Atonal and Other 
Music Theories, Perspectives of New Music 21, No. 1-2, p. 312-371. 
 
 129 
 Lohman, Peter Nathan, (1981) Schoenberg's atonal procedures: a non-
serial analytic approach to the instrumental works, 1908-1921, Thesis 
(Ph.D.)-Ohio State University, xiii, p. 323. 
 
 Schaffer, Sarah, (1992) Analytical issues in the segmentation of atonal 
music : an investigation based on selected pre-serial works of Schoenberg, 
Berg, and Webern, Thesis (Ph.D.) - Indiana University, v, p. 308. 
 
  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
DISCOGRAFIA 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 133 
Discografia 
 
 Schoenberg, Arnold, Sechs Kleine Klavierstücke, op. 19, Mitsuko Uchida, 
Piano, Philips, 2001. 
 
 Schoenberg, Arnold, Six Little Piano Pieces, op. 19, Glenn Gould, Piano, 
Sony Classical, 1959/66. 
 
 Schoenberg, Arnold, Six Little Piano Pieces, op. 19, Maurizio Pollini, Piano, 
Deutsche Grammophon, 1975. 
 
 Schoenberg, Arnold, Six Little Piano Pieces, op. 19, Peter Hill, Piano, 
Naxos, 1999. 
 
 Schoenberg, Arnold, Six petites pieces pour piano op. 19, Claude Helffer, 
Piano, Harmonia Mundi, 1976. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 134 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ANEXOS 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Anexo I. 
 
Partitura das Seis Peças para Piano, op. 19 com a classificação de cada instante 
harmónico e encadeamentos 
 
  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
  
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Anexo II. 
 
Tabelas de afinidades (manuscritas) de cada instante harmónico 
 
Peça I 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
Peça II 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
Peça III 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
  
 
 
  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
Peça IV 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
Peça V 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
  
 
 
 
 
Peça VI 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
  
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Anexo III. 
 
Indicações bibliográficas sobre Edmond Costère 
 
 Bibliografia musical 
 
 Ramires, Marisa, (2001) A Teoria de Costère: uma perspectiva em análise 
musical, São Paulo, Uni-FMU-FIAM - Faculdade de Artes Alcântara 
Machado, Embraform. 
 
 
 Publicações e Teses 
 
 Ellard, Brian Joseph, (1974) Edmond Costere’s Lois et Styles des 
Harmonies Musicales, Thesis (Ph.D.), University of Rochester, Eastman 
School of Music. 
 
 Costère, Edmond, (1954) Lois et Styles des Harmonies Musicales, Paris, 
Presses Universitaires de France. 
 
 Costère, Edmond, (1962) Mort ou Tranfiguration de l’Harmonie, Paris, 
Presses Universitaires de France. 
 
 Costère, Edmond, (1988) Dialectique des hauteurs choez Schönberg et 
Boulez, Revue Internationale de Musique Française, Paris – Genève, nº 27, 
p. 83-100. 
 
 Costère, Edmond, (1954) Entre l'harmonie classique et les harmonies 
contemporaines, y a-t-il rupture, ou continuité?, Revue de musicologie, 
Tome 36, p. 55-65. 
 
 Costère, Edmond, (1963) Fondements de la musique d’Ernest Ansermet, 
Revue musicale suisse, nº 41. 
 
 Costère, Edmond, (1968) Forces vives de la musique, aujourd’hui, Revue 
d’esthétique. 
  Costère, Edmond, (1963) L’attraction comme élément de formation dês 
échelles extérieures à la résonnance dans les échelles musicales, Editions 
du Centre National de la Recherche Scientifique, Paris. 
 
 Costère, Edmond, (1958) Peut-on fonder sur la résonance une discipline 
générale des harmonies musicales?, Revue de musicologie, Tome 41-42, 
p. 73-84. 
 
 Costère, Edmond, (1954) Substance de la composition musicale et 
mutations harmoniques, rythmiques et mélodiques, Polyphonie IX-X, Paris: 
Richard Masse. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Anexo IV. 
 
Indicações bibliográficas sobre as Seis Peças 
 para Piano, op. 19 de Arnold Schoenberg 
 
 Bibliografia musical 
 
 Berry, Wallace, (1989) Musical structure and performance. - New Haven: 
Yale University Press. xvi, 240 p. 
 
 Boulez, Pierre, (1966) L´ouvre pour piano de Schönberg, in, Relevés 
d`apprenti, Paris, Seuil, p. 360-365. 
 
 Brindle, Reginald Smith, (1982) Serial composition. - New York: Oxford 
University Press. 210 p. 
 
 Cogan, Robert, (1976) Sonic design: the nature of sound and music. - 
Englewood Cliffs, N.J.: Prentice-Hall. 
 
 Delaere, Mark, Funktionelle Atonalität : analytische Strategien für die frei-
atonale Musik der Wiener Schule / Mark Delaere. - Wilhelmshaven: Florian 
Noetzel, "Heinrichshofen Bücher". 176 p. (Veröffentlichungen zur 
Musikforschung. 14.) 
 
 Leichtentritt, Hugo, (1961) Musical Form, Cambridge: Harvard University 
Press, p. 443-450. 
 
 Kelterborn, Rudolf, (1993) Analyse und Interpretation : eine Einführung 
anhand von Klavierkompositionen : Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, 
Schumann, Brahms, Schönberg, Bartók. - Winterthur: Amadeus. 134 p. 
(Musikreflexionen. Herausgegeben von der Musik-Akademie der Stadt 
Basel. 4). 
 
 Kramer, Jonathan D., (1942): The time of music : new meanings, new 
temporalities, new listening strategies. - New York, London: Schirmer 
Books, Collier Macmillan Publishers. xviii, 493 p. 
 
 Schmidt, Dagmar, (1993) Arnold Schönberg, seine Klavierstücke op. 19 
und das Phänomen des Expressionismus. - Balingen-Endingen: Musik-
Verlag Uli Molsen. iii, 175 p. 
 
 Sterne, Colin C., Arnold Schoenberg and the harmony of number. - 
Pittsburgh: Colin C. Sterne. xiv, 282 p. 
 
 Steuermann, Edward, (1989) The not quite innocent bystander : writings of 
Edward Steuermann. Edited by Clara Steuermann, David Porter, and 
Gunther Schuller ; translations by Richard Cantwell and Charles Messner. - 
Lincoln: University of Nebraska Press. xiv, 264 p. 
 
 Wennerstrom, Mary H., (1988) Anthology of twentieth-century music. 2nd 
edition. - Englewood Cliffs, N. J.: Prentice-Hall. v, 298 p. 
 
 Publicações e Teses 
 
 Adams, William Lloyd, (1978) A history of concert waltzes for piano (lecture-
recital) together with three recitals of selected works by Rachmaninov, 
Stravinsky, Schubert, J.S. Bach, Reger, Adams, Covino, Chopin, 
Schönberg, Ives, and Beethoven. Thesis (D. M. A.)--North Texas State 
University. 55 leaves. 
 
 Barkin, Elaine, (1979) Arnold Schoenberg's Opus 19/6, Theory Only 4/8, p. 
18-26. 
 
 Barkin, Elaine, (1981) Schoenberg's Opus 19/2, Theory Only 6/1, p. 40. 
 
 Boge, Claire Louise, (1985) The dyad as voice in Schoenberg's opus 19 : 
pitch and interval prolongations, voice-leading, and relational systems, 
Thesis (Ph.D.) - University of Michigan, vii, p. 342. 
 
 Brooks, Richard J., (1981) Structural functions of 'musical gesture' as heard 
in selected instrumental compositions of the twentieth century: a graphic 
analytic method. - New York: Thesis (Ph. D.)--New York University, School 
of Education, Health, Nursing, and Arts Professions. 2 v. in 1 (317 leaves). 
 
 Burge, David, (1986) Private Lesson. Contemporary Piano: Schoenberg's 
Six Little Piano Pieces, Op. 19, Keyboard Magazine 12, No. 9, p. 114. 
 
 Cash, Samuel Gresham, (1985) An investigation of rhythmic structure in 
selected solo piano compositions by Arnold Schoenberg, Thesis (M.M.), 
Florida State University, p. 191. 
 
 Chetwood, Bette Ellan; (1978) Nineteenth-century romantic elements found 
in the works of Bach, Mozart, Beethoven, and Schoenberg. -: Thesis (M. 
A.)--California State University, Long Beach. iv, 39 leaves. 
 
 Cohn, Richard Lawrence, (1986) Transpositional combination in twentieth-
century musicThesis (Ph. D.)--University of Rochester, Eastman School of 
Music, xvi, 625 p. 
 
 Cooper, Grosvenor W., (1963) The rhythmic structure of music. 1st Phoenix 
ed. - [Chicago]: University of Chicago. ix, 212 p. 
 
 Cramer, Alfred William, (1997) Music for the future : sounds of early-
twentieth-century psychology and language in works of Schoenberg, 
Webern, and Berg, 1908 to the first world war. -:  Thesis (Ph.D.)--University 
of Pennsylvania. xv, 494 p. 
 
 Deimler, Kathryn George, (1981) Quartal harmony : an analysis of twelve 
piano compositions by twentieth century composers. - Thesis (Ph. D.)--New 
York University, School of Education, Health, Nursing, and Arts. 3, xi, 230 
p. 
  Döhl, Friedhelm, (1976) Webern : Weberns Beitrag zur Stilwende der 
Neuen Musik : Studien über Voraussetzungen, Technik und Ästhetik der 
"Komposition mit 12 nur aufeinander bezogenen Tönen". - München: Emil 
Katzbichler. 459 p. (Kieler musikwissenschaftliche Arbeiten. 12.) 
 
 Forte, Allen, (1963) Context and Continuity in an Atonal Work, Perspective 
of New Music, Vol. 1 nº 2, pp. 72-82. 
 
 Forte, Allen, (1983) Foreground Rhythm in Early Twentieth-Century Music, 
Music Analysis 2, No. 3, p. 239-268. 
 
 Forte, Allen, (1978) Schoenberg’s Creative Evolution: The Path to Atonality, 
Musical Quarterly, April, pp. 133-176. 
 
 Gruhn, Wilfried, (1989) "Weisen des Hörens – Ebenen des Verstehens", in: 
Musik und Bildung 21, p. 132-138. 
 
 Hicken, Kenneth L, (1986) Aspects of harmony in Schoenberg's Six little 
piano pieces, op. 19, Winnipeg, Canada: Frye Publishing, x, p. 79. 
 
 Hicken, Kenneth L, (1986) Aspects of Schoenberg's role in the evolution of 
harmony suggested by the harmonic organization of op. 19 Bericht über 
den 2. Kongress der Internationalen Schönberg-Gesellschaft. - Wien: 
Elisabeth Lafite, p. 99-107. 
 
 Lewin, David, (1982) Transformational Techniques in Atonal and Other 
Music Theories, Perspectives of New Music 21, No. 1-2, p. 312-371. 
 
 Lohman, Peter Nathan, (1981) Schoenberg's atonal procedures : a non-
serial analytic approach to the instrumental works, 1908-1921, Thesis 
(Ph.D.)-Ohio State University, xiii, p. 323. 
  Kopfermann, Michael, (1980) Über Schönbergs Klavierstück Op. 19, Nr. 2: 
analytischer Versuch zur Harmonie Arnold Schönberg. - München: edition 
text + kritik. 
 
 Lewin, David, (1982) "Transformational Techniques in Atonal and Other 
Music Theories", in: Perspectives of New Music 21, No. 1-2, p. 312-371. 
 
 Lohman, Peter Nathan, (1981) Schoenberg's atonal procedures : a non-
serial analytic approach to the instrumental works, 1908-1921. - Thesis (Ph. 
D)--Ohio State University. xiii, 323 p. 
 
 Schaffer, Sarah, (1992) Analytical issues in the segmentation of atonal 
music : an investigation based on selected pre-serial works of Schoenberg, 
Berg, and Webern. - Thesis (Ph.D.)--Indiana University. v, 308 p. 
 
 Schaffer, Sarah, (1992) Analytical issues in the segmentation of atonal 
music : an investigation based on selected pre-serial works of Schoenberg, 
Berg, and Webern, Thesis (Ph.D.) - Indiana University, v, p. 308. 
 
 Stein Wilson, Deborah, (1975) A study of Arnold Schoenberg's Six little 
piano pieces (Sechs kleine Klavierstücke), op. 19, Thesis (M.M.)-University 
of Michigan, 2 v. in 1, (95; iii, 40 leaves). 
 
 Stephan, Rudolf (Herausgeber), Die Wiener Schule. - Darmstadt: 
Wissenschaftliche Buchgesellschaft  xii, 425 p. (Wege der Forschung. 643). 
 
 Stuckenschmidt, Hans Heinz, (1951) Neue Musik. - Berlin: Suhrkamp 1951. 
479 p. (Zwischen den beiden Kriegen. 2. Bd.) 
 
 The Vienna school of modern music. - Tel-Aviv: Dept. of Musicology, Tel 
Aviv University.  104 p. (Orbis musicae : [studies in musicology]. Vol. 1). 
  Williams, Edgar Warren, (1982) In and about some music imagined, or, 
Compendia pseudo-doxia mea epidemica. - Thesis (Ph.D)--Princeton 
University. xiv, 136, [22] leaves. 
